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AVERTISSEMENT. 

EN  lifant  les  excellens  Traites  que 
M.  Rameau  a  donnés  fur  fon  Art, 
j'ai  compofé  ce  petit  Ouvrage  ,  à  la 
prière  de  quelques  amis,  qui  defiroient, 
quoique  peu  verfés  dans  la  Mufique  , 
de  s'inftruire  des  découvertes  &  des 
principes  de  cet  illuftre  Artifte.  L'Ou- 
vrage leur  ayant  paru  clair  &  métho- 
dique ,  ils  m'ont  engagé  à  le  mettre  au 
jour  ,  perfuadés  ,  peut-être  trop  légè- 
rement ,  qu'il  fervira  à  faciliter  aux 
Commençans  l'étude  de  l'Harmonie. 
C'eft  le  feul  motif  qui  foit  capable  de 
me  déterminer  à  publier  un  Livre  , 
dont  je  n'héfiterois  pas  a  me  faire  hon- 
neur fi  le  fonds  m'en  appartenoit ,  mais 
dans  lequel  rien  n'eft  à  moi  que  l'or- 
dre, &  les  fautes  qui  pourront  s'y  trou- 
ver. m     . 

Il  ne  s'agit  point  ici  du  principe  priv- 
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vj  AVERTISSEMENT. 
fique  de  la  refonnance  des  corps  fono^ 
res  ,  encore  moins  du  principe  meta-* 
phyfique  du  fentiment  de  l'harmonie  ; 
l?un  &  l'autre  font  à  peu  près  auffi 
connus  ,  &  félon  toutes  les  apparences 
le  feront  toujours  à  peu  près  autant 
qu'ils  l'étoient  du  tems  de  Pythagore. 
Il  s'agit  uniquement  de  faire  voir  com- 
ment on  peut  déduire  d'un  feul  prin- 
cipe d'expérience  les  loix  de  l'harmo- 
nie ,  que  les  Artift.es  n'ont  trouvées  3 
pour  ainfi  dire ,  qu'à  tâtons. 

Dans  le  defTein  de  rendre  cet  Ou* 
vrage  d'une  utilité  prefque  générale  , 
j'ai  tâché  de  le  mettre  à  la  portée  des 
perfonnes  même  qui  n'ont  aucune  tein- 
ture de  Mufique  :  voici  le  plan  que  j'ai 
fuivi  pour  cela. 

Je  commence  par  une  courte  intro- 
duction \  où  je; définis  les  termes  les 
plus  ufi#s  dalif  cet  Art  ^accord  ,  har- 
monie 5  ton  ,tàrc6  ,   quinte  ,  oâlave  4 
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AVERTISSEMENT.      vï) 

Centre  enfuite  dans  la  théorie  de 
l'harmonie  ,  que  j'expoie  d'après  M. 
Rameau  ,  le  plus  clairement  quil 
m'eft  poffible.  C'eft  la  matière  du  pre- 
mier Livre  ,  qui  ne  fuppofe  ,  ainfi  que 
l'Introdudion  ,  aucune  autre  connoii- 
fance  de  Mufique  ,  que  celle  des  fylla- 
labes  ut ,  ré,  mi  ,fa  ,  fol  ,la9Jî,ut9 
que  tout  le  monde  fçait. 

La  théorie  de  l'harmonie  demande 
quelques  calculs  arithmétiques  ,néceflai- 
res  pour  qu'on  puifïe  comparer  les  fons 
entr'eux.  Ces  calculs  font  très-courts  , 
très-fimples  ,  &  j'ai  fait  enforte  de  les 
rendre  lenfibles  à  tout  le  monde  ;  ils 
n'exigent  aucune  opération  qui  ne  foit 
clairement  expliquée  ,  &  qu'un  enfant 
ne  puiffe  faire  avec  la  plus  légère  atten- 
tion. Cependant  pour  épargner  même 
cette  peine  à  ceux  qui  voudraient  s'en 
difpenfer  ,  je  n'ai  point  inféré  ces  cal- 
culs dans  le  texte ,  je  les  ai  rejettes  dans 
des  notes  ,  qu'on  pourra  ne  pas^lire ,  il 
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on  le  juge  à  propos  ,  en  fe  contentant 
de  fuppofer  comme  vraies  les  propofi- 
tions  énoncées  dans  le  texte,  &  dont  la 
preuve  fe  trouve  dans  les  notes. 

Le  fécond  Livre  contient  les  prince 
pales  règles  de  la  compofition  ,  ou  ce 
qui  eft  la  même  chofe  ,  la  pratique  de 
l'harmonie.  Ces  règles  font  fonde'es  fur 
les  principes  expofés  dans  le  premier 
Livre  ;  cependant  ceux  qui  voudront 
fe  renfermer  dans  la  pratique  ,  fans  en 
approfondir  les  raifons  ,  peuvent  fe 
borner  à  lire  l'Introdu&ion  ,  &  le  fé- 
cond Livre.  Ceux  qui  auront  lu  le  pre- 
mier Livre  ,  trouveront  à  chaque  rè- 
gle que  contient  le  fécond  ?  un  renvoi 
à  l'endroit  du  premier  Livre ,  où  Ton 
donne  la  raifon  de  cette  règle. 

Pour  ne  point  préfenter  à  la  fois  un 
trop  grand  nombre  d'objets  &  de  pre'- 
ceptes  3  j'ai  rejette  dans  les  notes  de 
cette  féconde  Partie  plu  fleurs  obferva-* 
tions  ôç  règles  d'un  ufage  moins  fre- 
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quent  ,  qu'il  fera  peut-être  bon  de  re- 
ferver  pour  une  féconde  lecture ,  quand 
on  fe  fera  bien  inflruit  des  règles  efTen- 
tielles  &  fondamentales  expliquées  dans 
le  texte. 

Ce  fécond  Livre  ne  fuppofè  non  plus 
à  la  rigueur ,  aucune  habitude  de  chant, 
ni  même  aucune  connoiiTance  de  Mu- 
fique  ;  il  demande  feulement  qu'on  fça- 
che  ,  non  l'intonnation  ,  mais  Ample- 
ment la  pofition  des  notes  dans  la  clef 
de  fa  fur  la  quatrième  ligne  ,  &  dans 
celle  de^oZ  fur  la  féconde  ;  encore 
pourra-t-on  acque'rir  cette  connoiiTan- 
ce dans  mon  Ouvrage  même  ;  car  j'ex- 
plique au  commencement  du  fécond 
Livre  ,  la  pofition  des  clefs  &  des  no- 
tes. Il  n'eft  queftion  que  de  fe  la  ren- 
dre un  peu  familière ,  &  on  n'aura  plus 
de  difficulté. 

On  ne  doit  pas  s'attendre  à  trouver 
ici  toutes  les  règles  de  la  compofition, 
fur-tout  celles  qui  concernent  la  Mufi- 
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que  à  plufieurs  parties  ,  &  qui  étant 
moins  rigoureufes  ,  s'apprennent  prin- 
cipalement par  Mage  ,  l'étude  des 
des  grands  modèles ,  le  fecours  d'un 
bon  Maître  ,  &  fur-tout  par  l'oreille , 
&  par  le  goût.  Cet  Ouvrage  n'eft  pro- 
prement ,  fi  je  puis  m'exprimer  ainfi , 
qu'un  Rudiment  de  Mufique  deftine  à 
développer  aux  Commençans  les  prin- 
cipes fondamentaux  ,  &  non  les  dé- 
tails. 

On  doit  encore  moins  fe  perfuader. 
qu'il  fuffife  ,  pour  faire  de  bonne  Mu- 
fique ,  de  s'être  bien  familiarifé  avec 
les  principes  expofés  dans  ce  Livre.  On 
pourra  feulement  y  apprendre  jufqu'à 
un   certain   point  la   méchanique   de 
l'Art  ;  c'eft  a  la  nature  à  faire  le  refte  : 
fans  elle  on  ne  compofera  pas  de  meil- 
leure Mufique  pour  avoir  lu  cet  Ou- 
vrage ,  qu'on  ne  fera  de  bons  Vers  avec 
Rïchelet.   Ce  font  ,  en  un  mot  ,  des 
Elémens  de  Mufique ,  &  non  des  Elé- 
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mens  de  Génie  que  je  prétends  don- 
ner. 

Tel  eft  l'objet  pour  lequel  j'ai  corn- 
pofë  ,  &  tel  eft  l'efprit  dans  lequel  il 
faut  lire  ces  Ele'mens ,  dont  encore  une 
fois  ,  le  fonds  ne  m'appartient  en  au- 
cune manière.  Mon  unique  but  a  e'té 
de  me  rendre  utile  ;  je  n'ai  rien  oublié 
pour  y  parvenir  ,  èç  je  fouhaite  y 
.avoir  re'uffî. 
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CHAPITRE    PREMIER. 

Ce  que  cefl  que  mélodie  ,  accord  ,  harmonie  > 
intervalle, 

i .  "1     E  chant,  ou  la  mélodie,  n'eft  autre  chofe 
JLiqu'une  fuite  de  fons  qui  fe  fuccedent  les 
uns  aux  autres  d'une  manière  agréable  à  l'o- 
reille. 

2.  On  appelle  accole  mélange  de  plufieurs 

A 
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fons  qui  fe  font  entendre  à-la -fois  -,  &  Y  har- 
monie eft  proprement  une  fuite  X accords  qui 
en  fe  fuccédant  flattent  l'organe. 

3 .  Dans  la  mélodie  &  dans  l'harmonie ,  on 
nomme  intervalle  la  différence  qu'il  y  a  d'un 
fon  à  un  autre  plus  ou  moins  aigu.  _ 

4.  Pour  apprendre  à  connoître  les  interval- 
les ,  &  la  manière  de  les  diftinguer ,  prenons 
la  gamme  ordinaire  ut,  ré  ,  mi  9  fa,  fol ,  la, 
fi ,  UT ,  que  toute  perfonne  entonne  natu- 
rellement ,  pourvu  qu'elle  n'ait  ni  l'oreille  ni 
la  voix  exceffivement  fauffe.  Voici  ce  que 
nous  remarquerons  en  chantant  cette  gamme. 

Le  fon  ré  eft  plus  haut  ou  plus  aigu  que 
le  fon  ut  ,  le  fon  mi  plus  que  le  fon  ré ,  le 
fon  fa  plus  que  le  fon  mi ,  &c.  &  ai"fi„de 
fuite  ;  de  forte  que  l'intervalle  ,  ou  la  diffé- 
rence du  (on  ut  au  fon  ré ,  eft  moindre  que 
l 'intervalle  ou  la  différence  du  fon  ut  au  fon 
mi ,  l'intervalle  de  ut  à  mi ,  moindre  que  ce- 
lui  de  utkfa,  &c.  &  qu'enfin  l'intervalle 
du  premier  ut  au  fécond  UT  eft  le  plus  grand 
de  tous.  C'eft  pour  diftinguer  ces  deux  ut , 
que  j'ai  défigné  le  fécond  par  des  lettres  ma- 

iufcules.  „ 

5 .  En  général  l'intervalle  de  deux  fons  elt 
d'autant  plus  grand  ,  que  l'un  de  ces  fons 
eft  plus  aigu  ou  plus  grave  par  rapport  à 
l'autre  :  mais  il  faut  bien  remarquer  que  deux 
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fbns  peuvent  être  également  aigus  ou  éga- 
lement graves  ,  quoique  d'inégale  force* 
Une  corde  de  violon  touchée  avec  un  ar- 
chet rend  toujours  un  fon  également  aigu  * 
foit  qu'on  la  touche  fortement  ou  foible- 
rnent  ;  le  fon  fera  feulement  plus  ou  moins 
fort.  Il  en  eft  de  même  de  la  voix  :  qu'on 
forme  un  fon  en  enflant  la  voix  peu  à  peu  * 
on  s'appercevra  que  le  fon  augmentera  de 
force  y  mais  qu'il  fera  toujours  également 
grave  ,  ou  également  aigu. 

6.  Nous  remarquerons  encore  dans  la  gam* 
me  ,  que  les  intervalles  de  l'ut  au  ré  ^  du  ri 
au  mi ,  du  fa  au  fol ,  du  fol  au  la  ,  du  la  au 
fi,  font  égaux  ,  ou  à  peu  près  égaux  ;  & 
que  les  intervalles  du  mi  au/à ,  &  du/  à  Yut, 
font  auffi  égaux  entr'eux  ,  mais  qu'ils  ne  font 
qu'environ  la  moitié  des  premiers.  Ce  fait 
eft  connu  &  avoué  de  tout  le  monde  :  nous 
en  donnerons  la  raifon  dans  la  fuite ,  &  on 
peut  facilement  s'en  affûrer  par  le  fecours  de 
l'expérience,  (a) 

(  a  )  Cette  expérience  eft  facile  à  faire.  Que  Ton  chante 
la  gamine  ut ,  ré ,  mi ,  fa,  fol ,  la,  fi ,  UT ,  on  remarquera 
d'abord  fans  peine,  que  la  demi-gimme/o/,  la*  fi,  UT,  eft 
toute  femblable  à  la  demi-gamme  ut ,  rè ,  mi  /fa  ;  enforte 
que  fi  après  avoir  chanté  cette  gamme ,  on  vouloit  la  chan- 
ter de  nouveau  en  donnant  à  ut  le  même  fon  que/;/  avoiC 
dans  le  premier  chant  ,  le  ré  du  nouveau  chant  auroit  le 
même  fon  que  le  la  du  premier ,  le  mi  que  le  fi,  Scie  fa. 
que  l'C/T* 

Aij 
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7.  C'eit.  pour  cela  qu'on  a  nommé  demi-ton 

D'où  il  s'enfuit  qu'il  y  a  même  intervalle  d'ut  à  ré  3  que 
de  fol  à  la  ;  de  ré  à  mi  >  que  de  2!a  à,/?,  &  de  mi  kfa,  que 

de/  à  #T.  -         ■  * 

On  trouvera  de  même  que  du  ré  au  mi ,  an  fa  zxxjol ,  il 
y  a  le  même  intervalle  que  de  l'ut  au  ré.  Pour  s'en  con- 
vaincre ,  il  faudra  d'abord  chanter  la  gamme  une  fois  ,  puis 
la  chanter  de  nouveau  en  donnant  à  ut ,  dans  ce  nouveau 
chant ,  le  même  fon  que  l'on  a  donné  à  ré  dans  le  premier  ; 
&  l'on  s appercevra  que  le  ré  du  fécond  chant  aura  le  mê- 
me fon  ,  du  moins  fenfiblement  ,  que  le  mi  du  premier 
chant  :  d'où  il  s'enfuit  que  l'intervalle  de  ré  à  mi  eft  du 
moins  fenfiblement  égal  à  celui  d'ut  à  ré.  On  trouvera  de 
même  que  l'intervalle  de  fa  à/ô/eft  fenfiblement  le  même 
que  celui  d'ut  à  ré.  v      • 

Cette  expérience  peut  coûter  quelque  peine  a  taire 
quand  on  n'a  pas  une  certaine  habitude  avec  le  chant  :  mais 
on  pourra  la  faire  très-facilement  en  fe  fervant  d'un  Cla- 
vecin ,  par  le  moyen  duquel  on  fera  difpenfé  de  retenir 
les  fons.  En  touchant  fur  ce  Clavecin  les  cordes  fol ,  la  , 
fi  3  ut ,  Sx  entonnant  en  même  tems  ut,  ré  3mi,fa  ,  enforte 
que  l'on  donne  à  ut  le  même  fon  que  celui  de  la  corde  fol, 
on  verra  que  ré  du  chant  fera  le  même  que  la  du  Clavecin  , 
&c. 

On  éprouvera  aufli  fur  ce  même  Clavecin,  que  fi  on  veut 
chanter  la  gamme  en  donnaut  à  ut  le  même  fon  que  mi ,  le 
ré  qui  devra  fuivre  ut ,  fera  très-fenfiblement  plus  haut  que 
le  fa  qui  fuit  mi  ;  aiufi  l'on  conclura  que  l'intervalle  du  mi 
aufa  eft  moindre  que  celui  d'ut  à  ré;  &  fi  on  veut  monter 
àufi  à  un  autre  fon  qui  fàfle  avec/z  le  même  intervalle 
que  fa  fait  avec  mi ,  on  trouvera  de  la  même  manière ,  que 
l'intervalle  demi,k  ce  nouveau  fon  ,  eft  à  peu  près  le  mê- 
me que  celui  d'ut  à  ré.  Donc  l'intervalle  demi  kfa  eft  a 
peu  près  la  moitié  de  celui  d'ut  à  ré. 

Donc ,  puifque  les  deux  demi-gammes 

ut  3  re  s  mi  3fa  , 
fol ,  la  3  fî3  UT, 

font  parfaitement  femblables ,  &  que  les  intervalles  d'ut  5 
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l'intervalle  du  mi  ru  fa ,  ou  du  fi  à  Yut  ;  Se 
ton  l'intervalle  à9 ut  à  ri ,  celui  de  ri  à  mi       *Vf là 
de  fa  kfol,  de  JW  à  la  ,  de  /a  à/.  f^A?'" 

Le  *o/z  s'appelle  encore  féconde  majeure  , 
&  le  demi-ton  ,  féconde  mineure. 

8.  Defcendre  ou  monter  diatoniquement,  c'en: 
defeendre  ou  monter  d'un  Ton  à  un  autre  par 
l'intervalle  d'un  ton  ou  d'un  demi-ton  ,  ou 
en  général  de  féconde ,  foit  majeure  foit  mi- 
neure ,  comme  de  ri  à  ut ,  ou  de  «r  à  /-g  ,•  de 
fa  à  /7K  _,  ou  de  mi  à  yà. 


CHAPITRE     IL 

Noms  par  lefquels  on   défigne  les  différais, 
intervalles  de  la  gamme. 

9.  1     TN  intervalle  compofé  d'un  ton  &  de- 
\J  mi?  comme  mi  fol,  ou  la  ut,  ou  ré  fa, 

s'appelle  tierce  mineure. 

Un  intervalle   compofé  de   deux  tons  9 

comme  ut  mi  ,  ou  fa  la  >  ou  fol  fi,  s'appelle 

tierce  majeure. 

Un  intervalle  compofé  de  deux  tons  & 

re ,  de  ré  à  mi ,  &  de  fa  à  yô/,  font  égaux  ,  il  s'enfuit  que  les 
intervalles  de  fol  à  la  &  de  /<*  à/ font  encore  égaux  à  cha- 
cun des  trois  intervalies  d'w  à  ré ,  de  «  kmièc  de  fa  à  >/, 
&  que  les  intervalles  de  mikfa  &  défi  à  a*  font  aufS 
égaux ,  mais  ne  font  que  la  moitié  des  autres. 

Aiij 
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demi ,  comme  ut  fa  ,  ou  fol  ut  ,  s'appelle 
quarte. 

Un  intervalle  compofé  de  trois  tons  , 
comme  fa  fi,  s'appelle  triton  ou  quarte  fu- 
verflue. 

Un  intervalle  compofé  de  trois  tons  &  de- 
mi ,  comme  ut  fol ,  ou  fa  ut ,  ou  ré  la  ,  ou 
m'i  fi ,  &c.  s'appelle  quinte. 

Un  intervalle  compofé  de  trois  tons  & 
de  deux  demi -tons ,  comme  mi  UT  ,  s'ap- 
pelle fixte  mineure. 

Un  intervalle  compofé  de  quatre  tons  & 
un  demi-ton.,  comme  ut  la  ,  s'appelle  fixte 
majeure. 

Un  intervalle  compofé  de  quatre  tons  Se 
deux  demi-tons  ,  comme  ré  UT ,  s'appelle 
fepdéme  mineure. 

Un  intervalle  compofé  de  cinq  tons  & 
demi;  comme  ut  fi ,  s' 'appelle  fepdéme  ma- 
jeure. 

Enfin ,  un  intervalle  compofé  de  cinq  tons 
&  deux  demi-tons ,  comme  ut  UT,  eft  ap- 
pelle oclave. 

ïo.  Deux  fons  également  aigus ,  ou  égale- 
ment graves  ,  quelque  inégalité  qu'il  y  ait 
d'ailleurs  dans  leur  force, font  dits  à  Vuniffon 
J'un  de  l'autre, 

1 1.  Quand  deux  fons  forment  entr'eux  un 
Intervalle  quelconque .,  on  dit  que  le  plus  ai- 
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gu  eft  à  cet  intervalle  en  montant  par  rapport 
au  plus  grave  ,  &  que  le  plus  grave  eft  à 
cet  intervalle  en  defcendant  par  rapport  au  plus 
aigu.  Ainn  dans  la  tierce  mineure  mi  fol ,  où 
mi  eft.  le  Ton  grave  Scfol  le  fon  aigu  ,  fol 
eft  à  la  tierce  mineure  de  mi  en  montant ,  8c 
&  mi  à  la  tierce  mineure  de  fol  en  defcendant» 
1 2.  De  même ,  (1  en  parlant  de  deux  corps 
fonores  ,  on  dit  que  l'un  eft  à  la  quinte  de 
l'autre  au-deffus  ou  en  montant  ,  cela  veut  dire 
que  le  fon  rendu  par  l'un  eft  à  la  quinte  en 
montant  du  fon  rendu  par  l'autre ,  &c. 


CHAPITRE     III. 

Des  intervalles  plus  grands  que  VoBàve. 

13.OI  après  avoir  entonné  la  gamme  ut,  ré,      yoyei  14 

O  mi ,  fa  ,fol,  la  ,fi ,  UT,  on  veut  pouf-  hUTi  B« 
fer  cette  gamme  plus  loin  en  montant  y  on 
s'appercevra  fans  peine  qu'on  formera  une 
nouvelle  gamme  UT,  RE ,  MI,  FA,  &c. 
entièrement  femblable  à  la  première ,  &  dont 
les  fons  feront  à  l'o&ave ,  en  montant  ,  de 
ceux  qui  leur  répondent  dans  la  première 
gamme  -,  ainlî  RE ,  fécond  fon  de  la  féconde 
gamme  ,  fera  à  l'oclave  en  montant  du  ré  de 
la  première  gamme  5  de  même  MI  fera  l'oc* 

Aiiij 


g        Elemens  de  Musique 

tave  de  mi ,  &c.  &  ainfi  des  autres. 

14.  Comme  il  y  a  neuf  ions  depuis  le  pre- 
mier ut  jufqu'au  fécond  RE  ,  l'intervalle  de 
ces  deux  fons  s'appelle  neuvième ,  &  cette  neu- 
vième eft  compofée  de  fix  tons  ck  deux  de- 
mi-tons. Par  la  même  raifon  l'intervalle  de 
ut  à  FA  s'appelle  onr^ème ,  l'intervalle  de  ut 
à  SOL ,  douzième  ,  &c. 

Il  eft  vilible  que  la  neuvième  eft  l'octave 
de  la  féconde  ;  que  la  onzième  eft  l'octave  de 
la  quarte  -,  que  la  douzième  eft  l'octave  de  la 
quinte ,  &c. 

L'octave  de  l'octave  d'un  fon  s'appelle  la 
double  oclave  ;  l'octave  de  la  double  octave 
fe  nomme  triple  octave  ,  &  ainfi  de  fuite. 

La  double  octave  fe  nomme  aufli  quinziè- 
me y  &  par  la  même  raifon  la  double  octave 
de  la  tierce  eft  nommée  dix-feptième  ;  la  dou- 
ble octave  de  la  quinte  ,  dix-neuvième ,  fkç. 

(  b  )  Suppofbns  deux  cordes  fonores  de  même  madère  , 
de  même  grofleur  &  également  tendues ,  mais  inégales 
en  longueur  ,  on  trouvera  par  expérience  , 

i°.  Que  fi  la  plus  petite  eft  exactement  la  moitié  de  la 
plus  grande ,  le  fon  qu'elle  rendra  fera  à  l'octave  au-deflus 
du  fon  que  rendra  la  plus  grande. 

i°.  Que  fi  la  plus  petite  eft  le  tiers  de  la  plus  grande  , 
elle  rendra  la  douzième  au-deflus  du  fon  de  la  plus  grande. 

3  °.  Que  fi  elle  en  eft  le  cinquième  ,  elle  rendra  la  dix- 
fçptiéme  au-delTus. 

De  plus ,  c'eft  une  vérité  démontrée  &  généralement 
admife  ,  que  plus  une  corde  eft  petite ,  plus  elle  fait  de  vi~ 
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CHAPITRE    IV. 

Ce  que  ceft  que  dier^e  &  bémol, 

1 5  .T  L  eft  vifible  qu'on  peut  imaginer  les  cinq 

J_tons  qui  entrent  dans  la  gamme,  comme 

partagés  chacun  en  deux  demi-tons  ;  ainfi 

bradons  dans  un  même  tems  ;  par  exemple ,  dans  une  heu- 
re ,  dans  une  minute  ,  dans  une  féconde ,  &c  enforte  qu'une 
corde  qui  eft  le  tiers  d'une  autre  ,  fait  trois  vibrations  pen- 
dant que  la  plus  grande  n'en  fait  qu'une.  De  même  une 
corde  qui  eft  la  moitié  d'une  autre ,  fait  deux  vibrations 
pendant  que  cette  antre  en  fait  une  ;  &  une  corde  qui  n'en 
feroit  que  la  cinquième  partie  ,  feroit  cinq  vibrations  dans 
le  même  tems. 

De  -  là  il  s'enfuit  que  le  fon  d'une  corde  eft  d'autant 
plus  ou  d'autant  moins  aigu  ,  que  cette  corde  fait  plus  ou 
moins  de  vibrations  dans  un  certain  tems  fixe  j  par  exem- 
ple ,  dans  une  féconde. 

Ceft  pourquoi ,  fi  on  repréfente  un  fon  quelconque  par  r,* 
on  peut  repréfenter  l'oftave  au-defius  par  i ,  ceft- à-dire  , 
par  le  nombre  de  vibrations  que  fait  la  corde  qui  donne 
l'oétave ,  tandis  que  l'autre  corde  fait  une  vibration  :  de 
même  ,  on  repréfentera  la  douzième  au  -  deftus  du  fon  t 
par  3  ,  la  dix-feptiéme  majeure  au-defius  par  $  ,  &c.  Mais 
il  faut  bien  remarquer  que  par  ces  expreffions  numériques, 
on  ne  prétend  point  comparer  les  fons  en  eux-mêmes  ";  car 
les  fons  ,  en  eux-mêmes  ,  ne  font  que  des  fenfàtions  ,  8c 
on  ne  peut  pas  dire  qu'une  fenfation  foit  triple  ou  double 
d'une  autre  :  ainfi  les  expreffions  i  ,z  ,  '3  ,  &c.  employées 
pour  déllgner  un  fon  ,  fon  o&ave  au-defius  ,  fa  douzième 
au-defius  ,  &c.  fignifîent  feulement  que  fi  une  corde  fait  un 
certain  nombre  de  vibrations  dans  une  féconde ,  par  exem- 
ple ,  la  corde  qui  eft  à  l'o&ave  au-defius  en  fera  le  double. 
dans  le  même  tems  ,  la  corde  qui  eft  à  la  douzième  au- 
defîus  en  fera  le  triple ,  &ç. 
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on  peut  arriver  tfut  à  ré ,  en  paffant  par  un 
{on  intermédiaire  qui  fera  plus  haut  d'un  de- 
mi-ton que  ta ,  tk  plus  bas  d'un  demi -ton 
que  ré.  Un  fon  de  la  gamme  s'appelle  die^e  , 
quand  il  eft  élevé  d'un  demi-ton  ,  &  fe  défi- 
gne  par  cette  marque  ^  ;  ainfi  ut  %  fignifïe 
ut  die^e ,  c'eft-à-dire  ,  ut  élevé  d'un  demi- 
ton  au-defïus  de  Yut  de  la  gamme.  Un  fou 
de  la  gamme  baiffé  d'un  demi -ton  s'appelle 
bémol,  &  fe  défigne  par  un  |?  ;  ainfi  la  \y  figni- 
fie  la  bémol ,  ou  la  baiffé  d'un  demi-ton. 


CHAPITRE    V. 

Ce  que  cefl  que  confonance  &  diffonance. 

1  **•  T  T  ^  accorc^  compofé  de  fons  dont  l'u- 
\j  nion  plaît  à  l'oreille,  s'appelle  accord 
confinant  ;  &  les  fons  qui  forment  cet  accord 
s'appellent  confonances  les  uns  par  rapport 
aux  autres.  La  raifon  de  cette  dénomination 
eft  qu'un  accord  eft  d'autant  plus  parfait,  que 
les  fons  qui  le  forment  fe  confondent  davan- 
tage enfemble. 

17.  L'o&ave  d'un  fon  eft  la  plus  parfaite 
des  confonances  que  ce  fon  puiffe  avoir  ;  en- 

'  Ainfi  comparer  des  fons  entr'eux  n'eft  autre  chofe  que 
comparer  entr'eux  les  nombres  de  vibrations  que  font  pen- 
1  dant  un  certain  tems  les  cordes  qui  produifent  ces  fons. 
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fuite  la  quinte  ,  puis  la  tierce  ,  &c.  C'eft  un 
fait  d'expérience. 

1 8 .  Un  accord  compofé  de  fons  dont  l'union 
.  déplaît  à  l'oreille  s'appelle  accord  diffonant  9 
&  les  fons  qui  le  forment  font  appelles  difi- 
fonances  les  uns  par  rapport  aux  autres.  La 
féconde  ,  le  triton,  &  la  feptiéme  d'un  fon, 
font  des  diffonances  par  rapport  à  lui.  Ainfï 
un  accord  compofé  des  fons  ut  ré  ,  ou  ut  fi , 
ou  fa  fi ,  &c.  eil  un  accord  diffonant. 

19.  Le  terme  de  dijjbnance  vient  de  deux 
mots, l'un  grec,  l'autre  latin,  qui  fignifient/o/z- 
ner  deux  fois  ;  en  effet ,  la  raifon  qui  rend  la 
diffonance  defagréable  ,  c'eflque  les  fons  qui 
la  forment  ne  fe  confondent  nullement  à  l'o- 
reille ,  &  font  entendus  par  elle  comme  deux 
fons  difKnc~b  ,  quoique  frappés  à-la-fois. 


***** 
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LIVRE   PREMIER, 

Qui  contient  la  théorie  de  VHarmonie. 


CHAPITRE    PREMIER. 

Expériences  préliminaires  &  fondamentales^ 

Première  Expérience. 

20.  O  I  on  fait  reformer  un  corps  fonore ,  on 
O  entend  ,  outre  le  fon  principal  &  fon 
oclave,,  deux  autres  fons  très-aigus,  dont  l'un 
eft  la  douzième  au-defTus  du  fon  principal , 
c'eft-à-dire  ,  l'octave  de  la  quinte  de  ce  fon  ; 
&  l'autre  eft  la  dix-feptiéme  majeure  au- 
defTus  de  ce  même  fon ,  c'eft-à-dire  ,  la  dou- 
ble oclave  de  fa  tierce  majeure. 

21.  Cette  expérience  eft  principalement 
fenfible  furies  grolTes  cordes  d'un  violoncelle, 
dont  le  fon  étant  fort  grave  ,  laiffe  diftinguer 
allez  facilement  à  une  oreille  tant  foit  peu 
exercée  ,  la  douzième  &  la  dix-feptiéme' 
dont  il  s'agit.  (  c  ) 

(  c  )  Puifque  l'o&ave  an  deflus  du  Ion  i  eft  z  ,  l'oétave 
au-deflbus  de  ce  même  fon  fera  i  ;  c'efl-à-dire  ,  que  la 
corde  qui  donnera  cette  o&ave ,  fera  une  demi-vibration 
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22.  Le  fon  principal  eft  appelle  générateur, 
&  les  deux  autres  fons  qu'il  engendre  &  qui 
l'accompagnent ,  font  appelles  fes  harmoni- 
ques ,  en  y  comprenant  î'o&ave. 

Seconde    Expérience. 

23 .  Si  on  accorde  avec  le  corps  fonore  deux 
autres  corps  dont  l'un  foit  à  la  douzième  au- 

pendant  que  la  corde  qui  donne  le  fbn  i ,  en  fera  une.  Donc 
pour  avoir  l'octave  au-deflus  d'un  fbn ,  il  faut  multiplier 
par  z  la  quantité  qui  exprime  ce  fon  ;  &  pour  avoir  l'octa- 
ve au-deflbus  ,  il  faut  au  contraire  divifer  par  i  cette  mê- 
me quantité. 

Ceft  pourquoi  fi  un  fon  quelconque,  par  exemple  ut ,  eft 
appelle 1. 

Son  octave  au-deflus  fera 2. 

Sa  double  octave  au-deflus 4. 

Sa  triple  octave  au-deflus 8. 

De  même  fon  octave  au-deflbus  fera    .     .     .  i. 

X 

Sa  double  octave  au-deflbus i.. 

4 

Sa  triple  octave  au-deflbus i. 

Et  ainfi  de  fuite. 

Sa  douzième  au-deflus     . 3. 

Sa  douzième  au-deflbus i. 

Sa  dix-feptiéme  majeure  au-deflus    ....     j. 
Sa  dix-feptiéme  majeure  au-deflbus .     .     .    .    4-. 

Donc ,  la  quinte  au  -  deflus  du  fon  1  étant  l'octave  au- 
deflbus  de  la  douzième  ,  fera ,  par  ce  qu'on  vient  de  dire , 
I ,  ce  qui  fignifie  que  cette  corde  fait  ^  vibrations  c'eft- 

à-dire  une  vibration  &  demie  pendant  une  feule  vibra- 
tion de  la  corde  qui  rend  le  fon  i» 
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deffus  du  corps  fonore  ,  l'autre  à  la  dix-feptié- 
me majeure  au-deffus ,,  ces  deux  derniers  corps 
frémiront  dans  leur  totalité  dès  qu  on  fera  refon- 
ner le  premier ,  &  de  plus  ils  refonneront  ;  ce 
qui  prouve  de  nouveau  combien  la  douziè- 
me &  la  dix-feptiéme  majeure  au-deffus  d'un 
fon  principal  ont  d'analogie  avec  ce  fon* 
Mais  fi  on  accorde  avec  le  même  corps  fo- 
nore deux  autres  corps  dont  l'un  foit  à  la 
douzième  au-deffous  du  corps  fonore  ,  8c 
l'autre  à  fa  dix-feptiéme  majeure  au-defîbus , 
ces  deux  derniers  corps  frémiront  dès  qu'on 
fera  refonner  le  premier ,  mais  ils  ne  frémi- 
ront point  dans  leur  totalité  -,  en  frémiffant  ils 
fe  diviferont  par  une  efpece  d'ondulation  , 
l'un  en  trois  ,  l'autre  en  cinq  parties  égales  y 
enforte  qu'il  y  aura  pendant  le  frémifTement 
VoyeiC.    des  points  qui  refteront  en  repos.  Ainfi  fup- 
pofons  que  A  B  foit  une  cordé  fonore  fixe 
par  fes  deux  extrémités  A  ,B  ;  C  F  {Y  oyez 
Ibid.  )  une  autre  corde  fonore  aufîi  fixe  par 
fes  extrémités  C  ,  F,  ck  dont  le  fon  foit  à  la 
douzième  au-defTous  du  fon  que  rend  la  cor- 
de A  B  \  dès  qu'on  fera  refonner  la  corde  A  B 
toute  feule  ,  on  verra  la  corde  C  F  frémir 
fans  refonner  ,  &  prendre  en  frémiffant  la 
figure  C  KD  HE  G  F ,  dans  laquelle  on  dis- 
tinguera facilement  les  points  immobiles  D  ? 
E  P  ck  les  trois  ventres  K  %  H>  G  $  enforts 
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que  les  trois  parties  CD ,  DE,  EF ,  &c. 
feront  égales ,  &  les  points  D ,  E  en  repos. 
De  même  fi  la  corde  LM  (  Figure  C.  )  fixe 
par  fes  extrémités  L  ,  M ,  rend  un  fon  qui 
foit  à  la  dix-feptiéme  au-defTous  du  fon  que 
rend  la  corde  A  B  ,  cette  corde  L  M  frémi- 
ra dès  qu'on  fera  refonner  la  corde  A  B  ,  & 
on  remarquera  dans  la  corde  LM ,  pendant 
fon  frémiftement ,  c'nq  ventres  X 3  V ',  T9 
S ,  R  ,  &  quatre  points  fixes  &  immobiles 
JV,  O  ,  P  ,  <2  ,  outre  les  deux  extrémités 
L,M  ;  de  plus  ces  points  feront  à  égales  dif-, 
tances  les  uns  des  autres,  (d) 

(d)  Pour  avoir  la  quarte  au-deffus  du  fbn  i  ,  il  faut  pren- 
dre la  douzième  au  de  {Tous  du  fon  i ,  &  la  double  o&ave 
au-deffus  de  cette  douzième.  En  effet ,  la  douzième  au- 
deffous  d'ut  j  par  exemple  ,  eftfa  ,  dont  la  double  o&ave 
eft  la  quarte  fa  au-deflus  d'ut.  Donc,  puifque  la  douzième 
au-defïbus  de  i  eft  1 ,  il  s'enfuit  que  la  double  octave  au- 
deffus  de  cette  douzième  ,  c'eft-à-dire  la  quarte  du  Ton  x 
en  montant ,  fera  |  multiplie  par  4  ,  ou  -±. 

Enfin  la  tierce  majeure  n'étant  que  I3  double  o&ave  au- 
deffous  de  la  dix-feptième  ,  il  s'enfuit  que  la  tierce  majeu- 
re au-deffus  du  fon  1  fera  5  divifé  par  4,  c'eft-à-dire  1. 

La  tierce  majeure  d'un  fon  ,  par  exemple ,  la  tierce  ma- 
jeure mi  du  fon  ut,  &  fa  quinte  fol,  forment  entr'elles  une 
tierce  mineure  mi ,  fol  ;  or  mi  eft  1 ,  &  fol  i ,  par  ce  qui 

vient  d'être  démontré  :  d'où  il  s'enfuit  que  la  tierce  mi- 
neure ,  ou  l'intervalle  de  mi  à  fol ,  fera  exprimé  par  le  rap- 
port de  la  fraction  -i- ,  à  la  fradion  1. 

Pour  déterminer  ce  rapport  ,  il  faut  remarquer  que  ^ 
eft  la  même  chofe  que  ~ ,  &  que  \  eft  la  même  chofe  que 
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Troisième     Expérience. 

24.Il  n'y  a  perfonne  qui  ne  s'apperçoive- 
de  la  refïemblance  qu'il  y  a  entre  un  ion  & 

~  ;  de  forte  que  ^  fera  à  i  dans  le  même  rapport  que  ^2 
à  y?  c'eft-à-dire  dans  le  même  rapport  que  ioàu,  ou 
que  s  à  6.  Donc ,  lî  deux  fons  forment  entr'eux  une  tierce 
mineure  ,  &:  que  le  premier  fbit  repréfenté  par  5  ,  le  fé- 
cond le  fera  par  6  ;  ou  ,  ce  qui  eft  la  même  chofe  ,  fi  le 
premier  eft  repréfenté  par  1  ,  le  fécond  le  fera  par  4. 

Ainfi  la  tierce  mineure  harmonique  qui  fe  trouve  clans  la 
reforinance  même  du  corps  fonore  entre  les  fons  mi  Szfol, 
harmoniques  du  fon  principal ,  peut  être  exprimée  par  la 
fraélion  |-. 

N.  B.  On  voit  par  cet  exemple ,  que  pour  comparer  en- 
tr'eux deux  fons  qui  font  exprimés  par  des  fra&ions ,  il 
faut  d'abord  multiplier  le  haut  de  la  fraction  qui  exprime 
le  premier ,  par  le  bas  de  la  fraction  qui  exprime  le  fecond> 
ce  qui  donnera  un  premier  nombre ,  comme  ici  le  haut  ç 
de  la  fraction  ^  multiplié  par  le  bas  z  de  la  fra&ion  |  a 

donné  10.  Enfuite  on  multipliera  le  haut  de  la  féconde 
fraélion  par  le  bas  de  la  première  ,  ce  qui  donnera  un  fé- 
cond nombre,  comme  ici  iz  qui  eft  le  produit  de  4  par  5  ; 
&  le  rapport  de  ces  deux  nombres  (  qui  dans  l'exemple 
précédent  font  1  o  &  u)  exprimera  le  rapport  de  ces  fons, 
ou ,  ce  qui  revient  au  même  ,  l'intervalle  qu'il  y  a  de  l'un 
à  l'autre  ;  de  manière  que  plus  le  rapport  de  ces  fons  dif- 
férera de  l'unité  ,  plus  l'intervalle  fera  grand. 

Voilà  comment  on  compare  entr'eux  deux  fons  dont  on 
connoit  la  valeur  numérique.  Voici  maintenant  comment 
on  trouve  l'expreilion  numérique  d'un  fon  ,  quand  on  fçait 
le  rapport  qu'il  doit  avoir  avec  un  autre  fon  dont  l'expref- 
iion  numérique  eft  donnée 

Par  exemple  ,  funpofons  que  l'on  cherche  la  tierce  ma- 
jeure de  la  quinte  i- ,  cette  tierce  majeure  doit  être ,  par 

ce  qui  a  été  dit  ci-defTus>  les  1  de  la  quinte  ;  car  la  tierce 

fon 
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fon  oclave  en  montant  ou  en  defcendant* 
Ces  deux  fons  fe  confondent  prefque  entiè- 
rement à  l'oreille  lorfqu'ils  font  entendus  en- 
femble.  On  peut  d'ailleurs  fe  convaincre  par 
deux  faits  très-iimples  de  la  facilité  qu'on  a 
à  prendre  l'un  pour  l'autre* 

Je  fuppofe  que  Ton  veuille  chanter  un  air  ^ 
&  qu'ayant  pris  d'abord  cet  air  fur  un  tori 
trop  haut  ou  trop  bas  pour  fa  voix  ,  on  (bit 
obligé  ,  pour  ne  point  trop  s'efforcer  ,  de 
chanter  l'air  dont  il  s'agit  fur  un  ton  plue 
bas  ou  plus  haut  que  le  premier  -,  je  dis  que 
fans  être  Mulicien  en  aucune  manière  ,  oit 
prendra  naturellement  le  nouveau  ton  à  l'oc- 
tave en  bas  ,  ouà  l'oclave  en  haut  du  pre- 
mier ;  &  que  pour  prendre  ce  nouveau  ton 
à  un  autre  intervalle  que  l'oclave  ,  il  faut  y 
faire  attention.  Ceft  un  fait  dont  il  eft  faci- 
le de  s'afîurer  par  l'expérience. 
'  Autre  fait.  Qu'une  perfonne  chante  un  aif 
en  notre  préfence  ,  &  le  chante  fur  un  ton 
trop  haut  ou  trop  bas  pour  notre  voix  ;  fi 
nous  voulons  chanter  cet  air  avec  elle,  nous 

majeure  d'un  fon  quelconque  eft  les  1  de  ce  fon.  Il  faut 
donc  chercher  une  fradtion  qui  exprime  lesi  de  -|  ;  c'eft 
ce  qui  fe  fait  en  multipliant  le  haut  &  le  bas  des  deux 
fraAions  l'un  par  l'autre  ;  d'où  réfulte  la  nouvelle  fra1':  on 
^-.  On  trouvera  de  même  que  la  quinte  de  la  quinte  eft 

2 ,  parce  que  la  quinte  de  la  quinte  eft  les  |  de  ■*. 

B 
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prenons  naturellement  l'octave  en  bas  ou  en 
haut ,  &  fouvent  en  prenant  cette  o&ave  ? 
nous  croyons  prendre  l'uniflon  (  e  ). 


CHAPITRE     IL 

Origine  des  deux   modes  ;  du  chant  le  plus 
naturel  ,  &  de  la  plus  parfaite  harmonie. 

2  5 .  TFJ  Our  fixer  davantage  les  idées ,  nous 
\f  appellerons  ut  le  ion  rendu  par  le 
corps  fonore  :  il  eft  évident ,  par  la  premiè- 
re expérience  ,  que  ce  fon  eft  toujours  ac- 
compagné de  fa  douzième  &  de  fa  dix-fep- 
tiéme  majeures ,  c'eft-à-dire  de  l'octave  de 
fol  &  de  la  double  octave  de  mu 

26.  Donc  cette  octave  defol  &  cette  dou- 
ble octave  de  mi  fourniflent  l'accord  le  plus 
parfait  qu'on  puifle  joindre  à  ut ,  puifque  cet 
accord  eft  l'ouvrage  de  la  nature  (/*). 

(  e  )  Donc  on  n'efl:  point  cenfé  changer  la  valeur  d'un  fon 
en  multipliant  ou  en  diviiant  par  2. ,  par  4  ,  ou  par  8  ,  &c. 
le  nombre  qui  exprime  ce  fon  ,  puifque  par  ces  opérations, 
on  ne  fait  que  prendre  l'oftave  iimple  ,  double.,  ou  triple, 
&c.  du  fon  dont  il  s'agit ,  Se  qu'un  fon  fe  confond  avec  fon 
oftave. 

(  f)  L'accord  formé  de  la  douzième  &  de  la  dix-feptie- 
me  majeures  unies  au  fon  principal  étant  exactement  con- 
forme à  celui  que  donne  la  nature  ,  eft  aufiî  par  cette  rai- 
fon  le  plus  agréable  de  tous  ,  fur- tout  lorfque  le  Compo- 
siteur peut  proportionner  enferable  les  voix  &  les  infini- 
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27.  Par  la  même  raifon  le  chant  formé 
d'wr  y  de  l'octave  àefol  &  de  la  double  oc» 
tave  de  mi\  entonnées  l'une  après  l'autre  , 
feroit  auffi  le  chant  le  plus  (impie  &  le  plus 
naturel  de  tous  ,  lî  notre  voix  avoit  affez 
d'étendue  pour  former  fans  peine  d'aufîi 
grands  intervalles  :  mais  la  liberté  &  la  fa- 
cilité que  nous  avons  de  fubftituer  à  un  fon 
fon  octave ,  lorfque  cela  eft  plus  commode 
à  notre  voix  ,  nous  fournit  un  moyen  de  re- 
préfenter  ce  chant. 

C'eft  pour  cela  qu'après  avoir  entonné  le 
fon  ut  ,  nous  entonnons  naturellement  la 
tierce  mi  &  la  quinte/?/  ,  au  lieu  de  la  dou- 
ble octave  de  mi ,  &  de  l'octave  de  fol  -, 
d'où  nous  formons  ,  en  y  joignant  l'octave 
du  fon  ut ,  ce  chant  ut ,  mi  ,/<?/,  ut,  qui  eft 
en  effet  le  plus  (impie  &  le  plus  facile  de 
tous  -,  auffi  a-t-ii  fon  origine  dans  la  refon- 
nance  même  du  corps  fonore. 

28.  Ce  chant  ut ,  mi ,  fol ,  ut ,  dans  lequel 
la  tierce  ut  mi  eft  majeure ,  conflitue  ce  qu'- 

mens  d'une  manière  propre  à  donner  à  cet  accord  tout  fon 
effet.  M.  Rameau  l'a  exécuté  avec  le  plus  çrand  fnccès 
dans  l'Acle  de  Pygmalion  ,  pege  34.  où  Pygmalion  chante 
avec  le  Chœur  ,  l'Amour  triomphe ,  &c.  Dans  cet  endroit 
du  Chœur  ,  les  deux  parties  de  bafle  vocale  &  inPtrumen- 
tale  rendent  le  fon  principal  &  fon  o&ave  ;  le  premier  def- 
Jus  &  la  partie  de  haute  -  contre  rendent  la  dix-feptiéme 
majeure  &  l'odtave  de  cette  dix-Centième  en  defcendan.; 
enon,  h  fécond  aejfus  rend  la  douzième. 
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on  appelle  le  genre  ou  mode  majeur  ;  d'où  il 
s'enfuit  que  le  mode  majeur  eft  l'ouvrage 
immédiat  de  la  nature. 

29.  Le  frémuTement  de  la  douzième  &  de 
la  dix-feptiéme  majeure  au-defîbus  du  fon 
principal ,  frémiflement  qu'on  a  établi  dans 
la  féconde  expérience  ,  nous  conduit  à  une 
autre  découverte.  La  tierce  mineure  au-def- 
fous  dut  étant  la  ,  il  s'enfuit  que  la  tierce 
majeure  au-defîbus  à' ut  fera  la  ^  ;  car  la  tier- 
ce majeure  ,  par  les  définitions  données  dans 
l'Introduftion  ,  eft  un  intervalle  plus  grand 
d'un  demi- ton  que  la  tierce  mineure  :  or  l'in- 
tervalle de  ut  à  la  eft  une  tierce  mineure  , 
donc  l'intervalle  de  ut  à  lo <\  ,  fera  une  tierce 
majeure.  D'où  il  s'enfuit  que  la  dix-feptiéme 
majeure  au-deiTous  d'ut,  fera  la  double  ofta- 
ve  de  la  \>  en  defcendant.  De  même  la  quin- 
te au-deiTous  d'ut  étant  fa  ,  la  douzième  au- 
deftbus  d'ut  fera  l'o&ave  de  fa  en  defcen- 
dant. 

30.  De-là,  &  de  cette  facilité  naturelle 
que  nous  avons  de  confondre  les  fons  avec 
leurs  o£taves ,  nous  pouvons  former  ce  chant 
indiqué  par  la  nature yi  ,  la  \y  ,  ut ,  dans  le- 
quel la  tierce  fa  la  \?  en  partant  du  premier 
fon  fa,  eft  mineure  ;  &  voilà  l'origine  du  gen- 
re ou  mode  appelle  mineur. 

3 1 .  Mais  comme  les  fons  fa  ?  la  j;  ,  ou 
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plutôt  leurs  oclaves,  ne  font  que  frémir  quand 
ut  refonne,  &  ne  reforment  pas  avec  lui  com- 
me les  oclaves  de  mi  &  de  fol  ;  il  s'enfuit  de 
là  que  le  mode  ou  genre  mineur  eft  donné 
par  la  nature  moins  immédiatement  &  moins 
directement  que  le  mode  majeur. 

3  2.  Donc  les  accords  les  plus  parfaits  font  : 
i°.  tout  accord  ,  comme  ut  mi  fol  ut ,  formé 
d'un  ion  ,  de  fa  tierce  majeure  ,  de  fa  quinte 
&:  de  fon  oclave  :  2°.  tout  accord,  comme 
fa  la,  [,  ut  fa  9  formé  d'un  fon  ,  de  fa  tierce 
mineure  ,  de  fa  quinte  &  de  fon  octave.  En 
«ffet ,  ces  deux  accords  font  donnés  par  la 
nature  ,  mais  le  premier  plus  immédiatement 
que  le  fécond.  Le  premier  eil  appelle  accord 
parfait  majeur  ,  &  le  fécond  P  accord  parfait 
mineur. 


CHAPITRE     III. 

De  la  fuite  des  quintes ,  &  des  loix  quelle  doit 
obferver. 

33-  "pUi^F6  le  fon  ut  fait  entendre  le  fon 
JL  fol  &  fait  frémir  le  fon  fa  ,  qui  font 
fes  deux  douzièmes  \  nous  pouvons  imagi- 
ner un  chant  compofé  de  ce  fon  ut  &  de  lès 
deux  douzièmes ,  ou  ce  qui  revient  au  mê- 

Biij 
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me  (Art.  14)  ,  de  Tes  deux  quintes  fa  tkfot, 
l'une  au-deffous  ,  l'autre  au-deffus  ;  ce  qui 
donne  le  chant  ou  la  fuite  de  quintes  fa  ,  ut, 
fol,  que  j'appelle  Basse  fondamentale 
d'ut  par  quintes. 

Nous  verrons  dans  la  fuite  qu'il  y  a  des 
baffes  fondamentales  par  tierces  ,  tirées  des 
deux  dix-feptiémes  ,  dont  l'une  refonne  & 
l'autre  frémit  avec  le  fon  principal.  Mais  il 
faut  aller  pied  à  pied,  &  nous  nous  conten- 
tons pour  le  préfent  d'envifàger  d'abord  les 
Baffes  fondamentales  par  quintes. 

34.  Ainfi  du  fon  ut ,  on  peut  aller  indiffé- 
remment au  fon  fol  ou  au  fon  fa. 

3  5 .  On  peut ,  par  la  même  raifon  ,  con- 
tinuer cette  fuite  de  quintes  en  montant  & 
en  defeendant  depuis  ut,  en  cette  forte, 

mi  \>  ,fî  \>  ,fa  3  ut  ,fo! ,  ré,  la  ,  &c. 

&  dans  cette  progreffîon  on  peut  paffer  d'un 
fon  quelconque  à  celui  qui  le  précède  ou  qui 
le  fuit  immédiatement. 

36.  Mais  il  n'eft  pas  permis  de  même  de 
paffer  d'un  fon  à  un  autre  qui  n'en  foit  pas 
immédiatement  voifin  ,  par  exemple  de  ut  à 
ré  9  ou  de  ré  à  ut.  Pour  le  faire  voir  ,  nous 
obferverons  d'abord  que  le  fon  té  emporte 
néceffairement  avec  lui  le  fon  la  ;  car  la  eft 
quinte  de  ri  ?  &  i'o&ave  de  cette  quinte  re* 
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forme  avec  ré ,  par  la  première  expérience  , 
(  Art.  zo  )  :  par  conféquent  en  pafTant  à' ut 
à  ré  7  ou  de  ré  à  ut ,  on  pafTe  néceffairement 
de  ut  k  la  ,  ou  de  /a  à  #*.  Or  ce  dernier  paf- 
fage  eft  contre  les  règles  indiquées  par  la  na- 
ture ;  car  la  étant  coniidéré  dans  la  fuite  des 
quintes  comme  quinte  de  ré ,  &  par  confé- 
quent comme  quinte  de  la  quinte  de  fol ,  ne 
fçauroit  faire  avec  ut  une  tierce  mineure 
jufte  &  harmonique  :  c'eft  dequoi  tous  les 
Muficiens  conviennent  ,  &on  peut  le  dé- 
montrer aifément  (#).  Ainfi  les  ions  ut  &  la 

(g)  Suppofons  que  le  Ton  ut  foit  appelle  i  ,  fa  quinte 
fol  fera  i  ,  la  quinte  ré  de  cette  quinte  fera  | ,  &  la  quinte 

de  ré  f  c'eft-à-dire  la ,  fera  tl  :  ce  ré  &  ce  la  fe  trouveront 

8 

dans  la  féconde  octave  au-deflus  à! ut.  Donc  la  doubie  oc- 
tave au-deflbus  de  ce  la ,  devroit  naturellement  être  la  tier- 
ce mineure  au-deflbus  d'ut ,  comme  on  le  verra  ailément 
par  cette  figure 

%  4  8 

Ut,  fol  y  Ut,     ré  y  II  y  Ut. 


Première  OElave.  Seconde  Octave. 

où  l'on  voit  au-deflus.  de  chaque  fon  fa  valeur  numérique.' 
Cela  pofé  ,  la  double  o&ave  au-deiibus  de  la  eft  — l 
{Note  c  ) ,  parce  qu'il  faut  divifer  par  4  la  fraction  12  :  donc 
la  tierce  mineure  de  la  à  ut  fera  12  ;  or  la  tierce  mineure 
harmonique  au-deflbus  d'ut,  eft  |  (  Note  d  )  :  donc  pour  com- 
parer la  tierce  mineure  la  ut  avec  la  tierce  mineure  harmo- 
nique ,  il  faut  comparer  enfemble  les  intervalles  ||  &  |, 

Biiij 
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pris  dans  la  progreffion  des  quintes,  ne  font 
en  aucune  manière  harmoniques  l'un  de  l'au- 
tre ,  &  par  conféquent  ils  ne  fçauroient  fe 
fuccéder  immédiatement  (  h  ).  Donc  les  fons 
ut  &  ré  ne  fçauroient  non  plus  fe  fuccéder 
immédiatement  dans  la  baffe  fondamentale. 
37.  Et  comme  ces  fons  ut  &  ré  i  par  la 
première  expérience  ,  portent  naturellement 
avec  eux  les  accords  parfaits  majeurs  ut  ml 
fol  ut ,  ré  fa  ^  la  ré  ;  il  en  réfulte  cette  re~ 
gle  ,  que  deux  accords  parfaits  ,  fur-tout  lorf 
qu'ils  font  majeurs  (  i  )  ,  ne  peuvent  fe  fuccéder 
diatoniquement  dans  une  baffe  fondamentale  j 

C'eft  à  quoi  on  parviendra  facilement  par  la  méthode  ex- 
pliquée (  Note  d  )  ;  &  on  trouvera  que  le  premier  de  ces 
intervalles  eft  au  fécond  comme  27  fois  6eftàj  fois  j z  , 
q\i  f  ce  qui  eft  la  même  chofe  ,  comme  x-j  fois  3  à  5  fois 
\6  ,  c'eft-à-dire  comme  81  à  80  :  donc  l,i  tierce  mineure 
de  la  à  ut  n'eft  pas  la  même  que  la  tierce  mineure  har- 
monique :  donc  cette  tierce  de  la  à  ut  n'eft  pas  parfaite- 
ment jufte  ,  lorfqu'on  confidere  la  comme  quinte  de  re. 

(  h  )  Lorfque  ut  Se  fa  le  fuccedent ,  la  refonne  dans  fa  ; 
mais  ce  la  ,  ou  la  double  oftave ,  eft  tierce  majeure  jufte 
de  fa  ,  &  ft|it  une  tierce  mineure  parfaitement  jufte  avec  ut% 
Ainfi  il  n'y  a  pas  alors  le  même  inconvénient  que  quand  ut 
Çt  ré  fe  fuccedent. 

(  i  )  Je  dis  far- tout  lorfqiïils  font  majeurs  ;  car  dans  l'ac- 
cord majeur  ré  fa  ^  la  ré,  outre  le  la  qui  fait  avec  ut  une 
tierce  mineure  altérée ,  on  trouve  encore  fa  %  qui  fait  une 
faulle  quinte  avec  cet  ut  ;  l'accord  mineur  ré  fa  la  ré  fe* 
roit  plus  fupportable ,  parce  que  le/<i  naturel  qui  s'y  ren* 
contre  porte  avec  lui  fa  quinte  ut;  ou  plutôt  l'octave  de 
cette  quinte.  Anffi  on  fait  quelquefois  >  par  licence ,  fuccé% 
tlçr  diatoniquement  un  accord  mineur  à  un  majeur, 
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c'efl-à-dire  que  dans  une  baffe  fondamentale 
on  ne  fçauroit  faire  fuccéder  diatoniquement 
deux  fons  portant  chacun  l'accord  parfait  , 
fur-tout  fi  l'accord  parfait  eft  majeur  dans 
tous  les  deux. 


CHAPITRE     IV. 

Du  mode  en  général, 

38.  T  E  mode  en  mufïque  n'efl  autre  cho- 
I  j  fe  que  l'ordre  prefcrit  entre  les  fons, 
tant  en  harmonie  qu'en  mélodie  ,  par  la  pro- 
grefîion  des  quintes.  Ainfi  les  trois  fons  fa  , 
ut ,  fol ,  &  les  harmoniques  de  chacun  de 
ces  trois  fons  ,  c'eft-à-dire  leurs  tierces  ma- 
jeures &  leurs  quintes ,  compofent  tout  le 
mode  majeur  d'ut. 

39.  Donc  la  progreffion  ou  baffe  fonda- 
mentale fa  ,  ut ,  fol ,  dans  laquelle  ut  tient 
le  milieu ,  peut  être  regardée  comme  repré- 
fentant  le  mode  d'ut.  On  pourra  de  même 
prendre  la  progrefîion  ou  baffe  fondamenta- 
le ut ,  fol ,  ré,  comme  repréfentant  le  mode 
de  fol;  de  même  fi  \$  y  fa  ^  ut ,  repréfentera 
le  mode  de  fa. 

On  voit  par-  là  que  le  mode  de  fol ,  ou 
plutôt  la  baffe  fondamentale  de  ce  mode  ,  a 
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deux  fons  communs  avec  la  baffe  fonda- 
mentale du  mode  d'ut.  Il  en  eft  de  même  de 
la  baffe  fondamentale  du  mode  de  fa. 

40.  Le  mode  d'ut  (fa  ,  ut  ,fol)  eft  appel- 
lé  mode,  principal  par  rapport  aux  modes  de 
{es  deux  quintes ,  qui  font  appeliées  fes  deux 
adjoints. 

41.  Il  eft  donc  en  quelque  manière  indif- 
férent à  l'oreille  de  paffer  du  mode  princi- 
pal à  l'un  ou  à  l'autre  de  fes  adjoints ,  puif- 
que  chacun  de  ces  adjoints  a  également  deux 
fons  communs  avec  le  mode  principal.  Ce- 
pendant on  doit  avoir  un  peu  plus  de  pré- 
dilection pour  le  mode  de  fol;  car  fol  refon- 
ne  dans  ut ,  &  fa  ne  fait  que  frémir ,  com- 
me on  le  voit  par  la  première  &  la  féconde 
expérience.  C'eft  pourquoi  l'oreille  affectée 
du  mode  d'ut ,  eft  un  peu  plus  préoccupée 
pour  le  mode  de  fol ,  que  pour  celui  de  fa» 
Auffi  rien  n'eft-il  plus  ordinaire  &  plus  na- 
turel que  de  paffer  du  mode  d'ut  au  mode 
de  fol. 

42.  C'eft  pour  cette  raifon  ,  &  pour  dis- 
tinguer les  deux  quintes  l'une  de  l'autre  , 
qu'on  appelle  dominante  la  quinte  fol  au- def- 
fus  du  générateur  ,  &  fous-dominante  la  quin- 
te/i  au-deffous  de  ce  même  générateur. 

43.  Au  refte  ,  comme  on  a  vu  dans  le 
Chapitre  précédent  qu'on  peut  dans  la  pro- 
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greffion  des  quintes  paffer  indifféremment 
d'un  fon  à  celui  qui  en  eft  voifin  :  on  peut 
de  même  ,  &  par  la  même  raifon  ,  après 
avoir  paffé  du  mode  à' ut  au  mode  de  fol , 
paffer  du  mode  de  fol  au  mode  de  ré ,  com- 
me du  mode  de  fa  au  mode  àe  fi  t?  :  mais  il 
faut  cependant  obferver  que  l'oreille  qui  a 
été  affe&ée  d'abord  du  mode  principal ,  s'em- 
preffe  toujours  d'y  revenir.  Ainii  plus  les  mo- 
des dans  lefquels  on  paffe  s'éloignent  du  mo- 
de principal  ,  moins  on  doit  y  reffer  long- 
tems  ,  ou  pour  parler  en  termes  de  l'art , 
moins  les  phrafes  de  ces  modes  doivent  être 
longues. 


1IMI       — «■ 


CHAPITRE     V. 

Formation  de  l'échelle  diatonique  des  Grecs, 

44.  TpV  E  ce  qu'on  peut  faire  fuccéder 
I  J  immédiatement  deux  fons  voifîns 
clans  la  fuite  des  quintes/à  ,  ut  ,  fol ,  il  s'en- 
fuit qu'on  peut  former  ce  chant  ou  cette 
.baffe  fondamentale  par  quintes 

fol,  ut ,  fol  ,ut,fa,  ut,  fa.  *m  D. 

45 .  Chacun  des  fons  qui  forment  ce  chant, 
porte  néceffairement  avec  lui  fa  tierce  ma- 
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jeure  ,  fa  quinte  &  fon  o&ave  ;  enfortê 
quen  chantant  ,  par  exemple  fol ,  on  eft 
cenfe  chanter  en  même  tems  les  fous  fol  , 
Ji9  ré 9  fol;  de  même  le  fon  ut  de  la  baffe 
fondamentale  emporte  avec  lui  ce  chant  ut9 
mi  fol,  ut ,  &  enfin  le  fon  j£  emporte  avec 
lui  fa  la  ut  ,fa:  donc  ce  chant  ou  cette 
.balle  fondamentale 

fol,  ut,  fol,  ut  ,  fa,  ut,  fa, 

donne  le  chant  diatonique  fui  van  t, 

*WD.  /,  w  ,  re'  ,  ml,  fa,  fol,  la, 

qui  eft  précifément  lechelle  diatonique  de* 
Grecs.  Nous  ignorons  par  quels  principes 
ils  l'avoient  formée  ;  mais  il  eft  vifible  que 
cette  échelle  naît  de  la  baffe  fol,  ut ,  fol,  ut , 
fo">ut,fa,tk  que  par  conféquent  cette  baffe 
eft  nommée  avec  raifon  fondamentale ,  com- 
me étant  le  véritable  chant  primitif ,  celui 
qui  guide  l'oreille  &  qu'elle  fous-entend  dans 
le  chant  diatonique/,  ut,  ré,  mi, fa  ,fol, 

,  ^\)  Plien  n'eft  plus  facile  que  de  trouver  dans  cette 
échelle  la  valeur  de  chaque  fon  par  rapport  au  fon  ut,  que 
nous  appelions  i  ;  car  les  deux  ions  fol  &  fa  de  la  bafle 
font  i&f  ;  d'où  il  s'enfuit, 

i°.  Que  ut  de  l'échelle  eft  I'oftave  de  ut  de  la  bafle  , 
c  elt-a-dire  2. 
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46.  On  fe  convaincra  de  nouveau  de  cet- 
te vérité  par  les  remarques  fuivantes. 

Dans  le  chantez ,  ut  >  ré ,  mi ,  fa  ,  fol,  la; 

i°.  Que/eft  la  tierce  majeure  de  fil,  c'eft-à  dire  l  de 
A,  (  Note  d  )  &  par  conféquent  ^. 

3  °.  Que  re  eft  la  quinte  de  /?/ ,  c'eft-à-dire  les  1  de  i  ,' 
&  par  conféquent  |. 

49.  Que  mi  eft  la  tierce  majeure  de  l'o&ave  d'ut,  &  par 
conféquent  le  double  de  1 ,  c'eft-à-dire  |. 

î9.  Queyâ  eft  la  double  o&ave  de  /à  de  la  baffe ,  6c 
par  conléquent  1. 

6°.  Que  fol  de  l'échelle  eft  l'o&ave  de  yô/  de  la  baffe  , 
&  par  conléquent  3. 

7°.  Enrîn,  que  la  de  l'échelle  eft  la  tierce  majeure  du/* 
de  l'échelle,  c'eft-à-dire  |  de  ^,  ou  ^. 

On  aura  donc  la  table  fuivante ,  dans  laquelle  chaque  ion 
a  là  valeur  numérique  au-deifous  de  lui. 

Echelle  diatonique» 


8 

Z 

9 

4 

£ 

2 

8 
i 

3 

î 

fi, 

lit, 

Ti, 

mi , 

fis 

/*/, 

&. 

yô/,      «f,     fol  y     ut  s    fa  3      ut,      fa. 
1  1         I         1         £  1  S. 

j?^/ê  fondamentale •. 

Se  fi ,  pour  la  commodité  du  calcul ,  on  veut  appellcr  1  le 

fon  ut  de  l'échelle  ,  il  n'y  a  qu'à  en  ce  cas  divifer  par  2. 

chacun  des  nombres  qui  reprefentent  l'échelle  diatonique  , 

,&  on  aura 

il       r  5         £         £         i         f 

16  8  4  3  *  î 

fi»      utf       ré,      m,    fa»    fol3     la. 
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les  forts  ré  Se  fa  forment  entr'eux  une  tierce 
mineure  quin'eftpas  parfaitement  jufte  com- 
me l'eft  celle  de  mi  à  fol  (  m  ).  Cependant 
cette  altération  dans  la  tierce  mineure  de  ri 
kfa  ne  fait  aucune  peine  à  l'oreille  ,  parce 
que  ce  ré  &  ce  fa  ,  qui  ne  forment  pas  en- 
tr'eux une  tierce  mineure  jufte ,  forment  cha- 
cun en  particulier  des  confonances  parfaite- 
ment juftes  avec  les  fons  de  la  baffe  fonda- 
mentale qui  leur  répondent  ;  car  ré  de  l'é- 
chelle eft  la  quinte  jufte  du  fol  qui  lui  répond 
dans  la  baffe  fondamentale  ,  &  fa  de  l'é- 
chelle eft  l'octave  jufte  du  fa  qui  lui  répond 
dans  cette  même  baffe. 

47.  Donc  ,  pourvu  que  les  fons  de  l'é- 
chelle faffent  des  confonances  parfaitement 
juftes  avec  les  fons  qui  leur  répondent  dans 
la  baffe  fondamentale  ,  l'oreille  fe  met  peu 
en  peine  de  l'altération  qu'il  peut  y  avoir 
dans  les  intervalles  que  ces  fons  de  l'échelle 
forment  entr'eux.  Nouvelle  preuve  que  la 
baffe  fondamentale  eft  le  vrai  guide  de  l'o- 
reille &  la  véritable  origine  du  chant  dia- 
tonique. 

(  m  )  Pour  comparer  le  ré  au  fa ,  il  n'y  a  qu'à  comparer 
|  à  |  î  le  rapport  de  ces  fradtions  fera  (  Note  d  )  celui  de 
9  fois  3  à  8  fois  4  ,  c'eft-à-dire  de  17  à  31  :  donc  la  tierce 
mineure  de  ré  kfa  n'eft  pas  jufte ,  puifque  le  rapport  de  27 
à  3 1  n'eft  pas  le  même  que  celui  de  5  à  6  ,  (  Note  g  )  ces 
deux  rapports  étant  entr'eux  comme  Si  à  80. 
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48.  De  plus  ,  cette  échelle  diatonique  ne 
Tenferme  que  fept  fons ,  &  ne  va  pas  jus- 
qu'au fi  en  haut ,  qui  feroit  l'oclave  du  pre- 
mier :  nouvelle  fingularité  dont  on  peut  ren- 
dre raifon  par  les  principes  établis  ci-deffus. 
En  effet ,  pour  que  le  fon  fi  fuccédât  immé- 
diatement dans  l'échelle  au  fon  la  ,  il  fau- 
drait que  le  fon  fol ,  qui  eft  le  feul  d'oùyz 
puiffe  être  tiré  ,  fuccédât  immédiatement 
dans  la  baffe  fondamentale  au  fon  fa  ,  qui 
eft  le  feul  d'où  la  puiffe  être  tiré.  Or  la  fuc- 
ceffion  diatonique  de  fa  à  fol  ne  peut  avoir 
lieu  dans  la  baffe  fondamentale  ,  fuivant  ce 
qu'on  a  démontré  dans  le  Chapitre  III.  Art. 
36.  Donc  les  fons  la  Se  fi  ne  fçauroient  fe 
fuccéder  immédiatement  dans  l'échelle  :  nous 
verrons  dans  la  fuite  pourquoi  cela  n'eff  pas 
ainfi  dans  la  gamme  ut ,  ré ,  mi,  fa  ,fol,  la, 
fi,  UT ',  qui  commence  par  ut  ;  au  lieu  que 

l'échelle  dont  il  s'agit  ici  commence  par^z*. 

49.  Aufîi  les  Grecs  ,  pour  former  i'o6tave 
entière  ,  ajouraient  au-deffous  du  premier^ 
le  fon  la ,  qu'ils  diftinguoient  &  féparoient 
du  refte  de  l'échelle  ,  &  qu'ils  appelaient 
par  cette  raifon  profiambanomene  ,  c'eft  -  à  - 
dire  corde  ou  fon  fur-ajoûté  au-devant  de  l'é- 
chelle. 

50.  L'échelle  diatonique  fi  ,  ut ,  ré  9  mi  ,' 
fa  ,fol?  la  ,  efi  compofée  de  deux  tétracor- 
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des. ,  c'eft-à-dire  de  deux  échelles  diatonî^ 
ques  de  quatre  fons  chacune  9fi9ut9  ré9  mi  ; 
&  mi ,  fa9  fil ,  la  :  ces  deux  tétracordes  font 
parfaitement  femblables  ;  car  du  mi  au  /a  , 
il  y  a  même  intervalle  que  du  fi  à  Yut  -,  du 
^â  au  fol  9  le  même  que  de  IV  au  ré;  du  fil 
au  /a  ,  le  même  que  du  ré  au  mi  (n)  ;  voilà 
pourquoi  les  Grecs  diftinguoient  ces  deux 
tétracordes ,  &  les  joignoient  cependant  par 
le  fon  mi ,  qui  leur  eft  commun  ,  ce  qui  leur 
a  fait  donner  le  nom  de  tétracordes  conjoints.. 
5 1 .  De  plus ,  les  intervalles  de  deux  fons 
quelconques  ,  pris  dans  chaque  tétracorde 
en  particulier ,  font  parfaitement  juftes  :  ainfi 
dans  le  premier  tétracorde  les  intervalles  ut 
mi  Si  fi  ré,  font  des  tierces,  l'une  majeure, 
l'autre  mineure,  parfaitement  juites  ,  aufli- 
bien  que  la  quarte  /  mi  (  o  )  \  il  en  eft.  de 
même  dans  le  tétracorde  mi ,  fia  ,  fol ,  la  , 

,  (  n  )  Le  rapport  du/  à  Yut  eft  de  \{  à  i ,  c'eft-à-dire  de 
15  à  16  ;  celui  du  mi  au  fa  eft  de  *  à  |,  c'eft-à-dire  (  No- 
te d  )  de  5  fois  3  à  4  fois  4 ,  ou  de  1 5  à  16  :  donc  ces  deux 
rapports  font  égaux.  De  même  le  rapport  de  ut  à  re  eft  ce- 
lui de  1  à  |  ou  de  8  à  9  ;  celui  de  /a  à  fol  eft  de  |  à  \  , 
c'eft-à-dire  (  Aro/e  </  )  de  8  à  9.  Le  rapport  de  mi  à  a/  eft 
de  1  à  1  ou  de  5  à  4  ;  celui  de  la  h  fa  eft  de  |  à  | ,  c'eft- 
à-dire  de  5  à  4  :  donc ,  &c. 

(  o  )  L'intervalle  de  mi  à  «*  eft  de  I  à  1  ou  de  5  à  4  ,  tier- 
ce majeure  jufte  ;  celui  de  re  kf  eft  de  |  à  {| ,  c'eft-à-dire 
de  9  fois  ï6  à  M  fois  8,  ou  de  9  fois  z  à  15 ,  ou  de  6  à  ç. 

puifque 
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puifque  ce  tétracorde  eft  parfaitement  fem- 
blable  au  premier. 

5  2.  Mais  il  n'en  eft  pas'  de  même  quand 
on  compare  deux  Tons  pris  dans  les  deux-té- 
tracordes  ;  car  nous  avons  déjà  vu  que  le 
fon  ré  du  premier  tétracorde  fait  avec  le  fon 
fa  du  fécond  une  tierce  mineure  qui  n'eft 
pas  jufte.  On  trouvera  de  même  que  la  quin- 
te de  ré  à  la  n'eft  pas  parfaitement  jufte  ,  ce 
qui  eft  évident  :  car  la  tierce  majeure  de  fa 
à  la  eft  jufte  ,  &  la  tierce  mineure  de  ré  à 
fa  ne  l'en:  pas  ;  or  pour  former  une  quinte 
jufte  ,  il  faut  une  tierce  majeure  &  une -tier- 
ce mineure  qui  foient  parfaitement  juftes 
l'une  &  l'autre. 

5  3 .  De  -  là  il  s'enfuit  que  tout  eft  abfolu- 
ment  parfait  dans  chaque -tétracorde  pris  en 
particulier  ;  mais  qu'il  y  a  altération  d'un  té- 
tracorde à  l'autre.  Nouvelle  raifon  pour  dif- 
tinguer  l'échelle  en  ces  deux  tétracordes. 

54.  On  peut  s'afturer  par  le  calcul  ^que 
dans  le  tétracordeyz*,  ut^rê,  mi ,  l'intervalle 
ou  le  ton  du  ré  au  mi  eft  un  peu  moindre  que 
l'intervalle  ou  le  ton  de  Y  ut  au  ré  (p)  ;  de  mê- 

On  trouve  de  même  que  le  rapport  de  mik  fi  efl:  de  5  à 

il ,  c'eft-à-dire  de  5  fois  16  à  1$  fois  4  ,  ou  de  4  à  3  ;  ce 

qui  donne  une  quarte  jufte, 

(  p  )  Le  rapport  de  ré  h  ut  eft  |  ;  celui  de  mi  à  r  e  (I  le 

rapport  de  |  à  | ,  c'eft-à-dire  de  40  à  36  ,  ou  de  10  à.  9  ; 

c 
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me  dans  le  fécond  tétracorde  mi ,  fa  9fol9  la, 
qui  eft  ,  comme  nous  l'avons  prouvé  ,  par- 
faitement femblable  au  premier  ,  le  ton  du 
fol  au  la  eft  un  peu  moindre  que  le  ton  du 
fa  au  fol  ;  c'ell  pour  cette  raifon  qu'on  distin- 
gue deux  fortes  de  tons  ,  le  ton  majeur  com- 
me à' ut  à  ré,  de  fa  kfol,  &c.  &  le  ton  mi- 
neur comme  de  ré  à  mi 9  de  fol  à  la  9  &c. 


CHAPITRE     VI. 

Formation  de  t  échelle  diatonique  des  Modernes  y 
ou  gamme  ordinaire. 

5$.T^TOus  venons  de  montrer  dans  le 

J_^  Chapitre  précédent ,  comment  fe 

forme  l'échelle  des  Grecs  9fî  9ut  9  ré9  mi  9fa9 

or  1°  diffère  moins  de  l'unité  que  |  ;  donc  l'intervalle  de 
ré  à  ml  eft  un  peu  moindre  que  celui  de  ut  à  ré. 

Si  on  veut  fçavoir  le  rapport  de  ~  à  | ,  on  trouvera 
(  Note  d  )  que  c'eft  celui  de  8  fois  io  à  9  fois  9  ,  c'eft-à- 
dire  de  80  à  81.  Ainfi  la  différence  du  ton  mineur  au  ton 
majeur  eft  de  80  à  81  ;  cette  différence  eft  ce  que  les  Grecs 
ont  appelle  comma.  Elle  eft  infeniible  à  l'oreille ,  quoique 
réelle. 

On  peut  remarquer  que  cette  différence  d'un  comma  fe 
trouve  entre  la  tierce  mineure  jufte  &  harmonique  ,  &  la 
tierce  mineure  altérée  ré  fa .  que  nous  avons  remarqué  dans 
l'échelle  (  Note  m  )  ;  car  nous  avons  vu  que  cette  tierce 
mineure  altérée  eft  dans  le  rapport  de  80  à  81  avec  la  tierce 
mineure  jufte. 


.  Théorique  et  Pratique;   |j 

fol,  la  ,  par  le  moyen  d'une  baffe  fondamen- 
tale compofée  feulement  des  trois  fons /à  , 
ut,  fol:  mais  pour  former  l'échelle  ut ,  rè  , 
ml ,  fa  ,  fol ,  la  y  fi  y  UT ,  qui  eil  en  ufage 
aujourd'hui ,  il  faut  nécefTairement  ajouter  à 
la  baffe  fondamentale  le  fon  rè  ,  &  former 
avec  les  quatre  fons  fa  ,  ut  y  fol,  ré  ,  la  baffe 
fondamentale  fuivante  , 

ut,  fol ,  ut,  fa  ,  ut,  fol  y  ri,  fol ,  ut  j         jp^Ri 
d'où  l'on  tire  le  chant  ou  la  gamme 

ut ,  rè  ,  mi ,  fa  y  fol ,  fol ,  la  ,  fi ,  UT. 

(  q  )  En  effet ,  ut  de  la  gamme  appartient 
à  l'harmonie  d'ut  qui  lui  répond  dans  la  baffe  j 
rè ,  qui  eff  le  fécond  fon  de  la  gamme  ,  ap- 
partient à  l'harmonie  de  fol ,  fécond  fon  de 
la  baffe  ;  mi  ,  troiiiéme  fon  de  la  gamme  , 
appartient  à  l'harmonie  d'ut  y  troifiéme  fon 
de  la  baffe  ,  &c. 

(q)  Les  valeurs  des  fons  feront  les  mêmes  dans  ce:te 
échelle  que  dans  la  première  ,  à  l'exception  du  la  ;  car  rè. 
étant  | ,  fa  quinte  fera  ||  :  de  forte  que  l'échelle  fera 

I  2         1         4         i         *7  «s  , 

8  4  î  2  16  8 

ut,      ré,      mi,     fa,    fol,      la,        fi,        UT  y 

où  l'on  voit  que  le  la  de  cette  échelle  eft  différent  de  celui 
de  l'échelle  des  Grecs,  &  que  le  rapport  de  ces  deux  la 
eft  celui  de  ||  à  1 ,  c'eft-à-dire  de  8j  à  8o  :  donc  ces  deux; 
i*  différent  encore  d'un  gomma, 
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56.  De -là  il  s'enfuit  que  l'échelle  diato- 
nique des  Grecs  eft  plus  (impie  que  la  nô- 
tre ,  du  moins  à  quelques  égards  ,  puifque 
l'échelle  des  Grecs  eft  formée  du  feul  mode 
dV ,  (  Chap.  V.)  au  lieu  que  la  nôtre  eft  pri- 
mitivement &  originairement  formée  du  mo- 
de d'ut  (fa  ,  ut, fol,)  &  du  mode  de  fol, 
(  ut  ,fol,  ré.  ) 

Auffi  voit-on  que  cette  dernière  échelle 
eft  compofée  de  deux  parties  ,  dont  l'une  , 
ut,  ré,  mi,  fa,  fil ,  eft  dans  le  mode  à9  ut  , 
&  l'autre  ,fol ,  la,  fi,  ut,  eft  dans  le  mode 

de  fol. 

57.  C'eft  pour  cette  raifon  que  le  fon fol 
fe  trouve  répété  deux  fois  de  fuite  dans  cet- 
te o-amme.  ;  la  première  comme  quinte  d'ut 
qui  lui  répond  dans  la  baffe  fondamentale  ; 
la  féconde,  comme  oclave  de  fol,  qui  fuit 
immédiatement  ut  dans  cette  baffe.  Du  refte 
ces  deuxyà/confécutifs  font  d'ailleurs  par- 
faitement à  l'uniffon  :  c'eft  pour  cela  qu'on 
fe  contente  d'en  dire  un  feul  quand  on  chan- 
te la  gamme  ut,  ré ,  mi , fa,  fol,  la  ,fi,  UTi 
mais  cela  n'empêche  pas  qu'on  ne  pratique 
un  repos  exprimé  ou  fous -entendu  ,  après  le 
fon  fa.  Il  n'y  a  perfonne  qui  ne  s'en  apper- 
çoive  en  entonnant  foi-même  la  gamme. 

58.  Donc  l'échelle  des  Modernes  peut 
être  regardée  comme  compofée  de  deux 
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tétracordes  disjoints  &  parfaitement  fembla- 
bles  ,  ut ,  ré,  mi,  fa  ,  de  foi  9  la  ,fi,  ut  ,  l'un 
dans  le  mode  d'ut ,  l'autre  dans  celui  de  fol. 
Au  refle  ,  nous  verrons  dans  la  fuite  par 
quel  artifice  on  peut  faire  que  l'échelle  ut , 
ré  ,  mi ,  ^  ,  fol ,  la  ,fi,  UT  ,  foit  regardée 
comme  appartenante  au  feul  mode  d'zz/.  Il 
faut  pour  cela  faire  quelques  changemens  à 
la  baffe  fondamentale  que  nous  venons  de 
donner  :  c  eft  ce  qui  fera  expliqué  plus  au 
long. 

59.  L'introduclion  du  mode  de  fol  dans  h 
bafïe  fondamentale  fait  que  les  trois  tons  fa, 
fol ,  la  ,f  ,  peuvent  fe  fuccéder  immédiate- 
ment dans  l'échelle  ,  ce  qui  ne  fçauroit  avoir 
lieu  (  Art.  48.  )  dans  l'échelle  des  Grecs  , 
parce  qu'elle  eif  formée  du  feul  mode  d'ut. 
D'où  il  s 'enfuit: 

1 9.  Qu'on  change  de  mode  toutes  les  fois 
qu'on  entonne  trois  tons  de  fuite. 

20.  Que  fi  on  entonne  ces  trois  tons  de 
fuite  dans  la  gamme  ut ,  ré ,  mi,  fa, fol,  la, 
fi,  UT,  ce  ne  peut  être  qu'à  la  faveur  d'un 
repos  exprimé  ou  fous-entendu  après  le  fon 
fa  ;  enforte  que  les  trois  tons,  fa,  fol,  la-, fi, 
font  cenfés  appartenir  à  deux  tétracordes 
différens. 

60.  On  ne  doit  donc  plus  être  étonné  de 
l'efpece  de  difficulté  qu'on  éprouve  à  enton- 
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ner  naturellement  trois  tons  de  fuite  ,  puif- 
que  l'on  ne  fçauroit  le  faire  fans  changer  de 
mode  ,  &  que  fi  on  refte  dans  le  même  mo- 
de ,  le  quatrième  fon  au-deffus  du  premier 
fon  ne  fera  jamais  fupérieur  que  d'un  demi- 
ton  au  fon  qui  le  précède  ,  comme  on  le 
voit  dans  ut ,  ré  ,  mi ,  /a ,  &  dans  fol,  la  ,  fi9 
ut ,  où  il  n'y  a  qu'un  demi-ton  de  mi  kfa  ,  &: 
àejî  à  ut. 

6 1 .  On  peut  encore  obferver  dans  l'échel- 
le ut ,  ré ,  mi ,  fa  ,  que  la  tierce  mineure  du 
ré  au  fa  n'eft  pas  jufte ,  par  les  raifons  qui  ont 
déjà  été  expofées  (  Art.  46.  )  Il  en  eft  de 
même  de  la  tierce  mineure  la  ut  ,  &  de  la 
tierce  majeure  fa  la  :  mais  chacun  de  ces 
fons  fait  d'ailleurs  des  confonances  parfaite- 
ment juftes  avec  les  fons  correfpondans  de 
la  baffe  fondamentale. 

61.  Les  tierces  la  ut ,  fa  la  ,  qui  étoient 
juftes  dans  la  première  échelle  ,  font  fauffes 
dans  celle  -  ci  ,  parce  que  dans  la  première 
échelle  la  étoit  tierce  de  fa  ,  &  qu'ici  il  eft 
quinte  de  ré  qui  lui  répond  dans  la  baffe  fon- 
damentale. 

63.  Ainfi  on  voit  que  l'échelle  des  Grecs 
renferme  moins  de  confonances  altérées  que 
la  nôtre  (  r)  ,  &  cela  vient  encore  de  l'intro- 

(  r  )  Dans  l'échelle  des  Grecs  ,  le  la  étant  tierce  du  fa  , 
m  3  une.  quinte  altérée  entre  la  &  ré  ;  mais  dans  la  notre  * 
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ftiiffîoa  du  mode  de  fol  dans  la  baffe  fonda- 
mentale. 

On  voit  auflî  que  la  valeur  de  la  dans  1  e- 
chelle  diatonique  ,  valeur  fur  laquelle  les 
Auteurs  ont  été  partagés  ,  dépend  unique- 
ment de  la  baffe  fondamentale  ,  &  qu'elle 
fera  différente  félon  que  ce  la  aura  fa  ou  ri 
pour  baffe.  Voye^  la  note  (q). 


CHAPITRE    VIL 

Du  tempérament. 

64.  1  Altération  que  nous  venons  d'ob- 
.L  ferver  entre  certains  fons  de  l'échel- 
le diatonique  ,  nous  conduit  naturellement 
à  parler  du  tempérament.  Pour  en  donner 
une  idée  nette ,  &  en  faire  fentir  la  néceiîi- 
té  ,  fuppofons  que  l'on  ait  un  inftrument  à 
touche  ,  un  clavecin ,  par  exemple  ,  compo- 
fé  de  plufîeurs  oclaves  ou  gammes  ,  dont 
chacune  renferme  fes  douze  demi-tons. 

Prenons  dans  ce  clavecin  une  des  cordes 
qui  rend  le  fon  UT  {  Voye{  F  )  &  accordons 

la  étant  quinte  du  ré ,  donne  deux  tierces  altérées^  la  &  la 
ut ,  &  une  quinte  aufli  altérée  la  mi ,  comme  nous  le  ver- 
rons dans  le  Chapitre  fuivant.  Ainfi  il  y  a  dans  notre  échel- 
le deux  intervalles  de  plus  d'altérés  que  dans  l'échelle  des 
Grecs. 
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la  corde  SOL  à  la  quinte  parfaitement  jufte 
àl/T  en  montant  ;  accordons  enfuite  à  la 
quinte  jufte  de  ce  dernier  SOL  le  RE  qui 
eft  au-deftus  ,  il  eft  évident  que  ce  RE  fera 
dans  la  gamme  au-deffus  de  celle  d'où  l'on 
eft  parti  :  mais  il  eft  évident  auffi  que  ce  RE 
aura  dans  la  gamme  d'où  l'on  eft  parti ,  un 
ré  qui  lui  répond  &  qu'il  faudra  accorder  à 
l'octave  jufte  au-defîbus  du  RE  qui  fait  la 
quinte  de  SOL  ;  de  forte  que  le  ré  de  la  pre- 
mière gamme  fera  la  quarte  jufte  au-defîbus 
du  SOL  de  cette  même  gamme.  On  accor- 
dera enfuite  le  fon  LA  de  la  première  gam- 
me à  la  quinte  jufte  de  ce  dernier  ré  ,  puis 
le  fon  MI  de  la  gamme  au-defliis  à  la  quin- 
te jufte  de  ce  nouveau  LA ,  &  par  confé- 
quent  le  mi  de  la  première  gamme  à  la  quar- 
te jufte  au-defîbus  de  ce  même  LA  :  cela 
fait  ,  on  trouvera  que  le  dernier  mi ,  ainft 
accordé  ,  ne  fera  pas  la  tierce  majeure  du 
fon  UT(f)  ;c'eft-à-dire  ,  qu'il  eft  impoffible 
que  mi  puiffe  faire  en  même  tems  la  tierce 

(/)  Le  LA  confideré  comme  quinte  du  ré  eft  î| ,  & 
ïa  quarte  au-deflbus  de  ce  LA  eft  les  i  de  «  ,  c'eft-à- 
dire  ±±  ;  donc  8 1  fera  la  valeur  de  mi  confideré  comme 
quartçîiifte  de  LA  ,  en  defcendant  i  or  mi ,  confideré  corn- 
nie 'tierce  majeure  du  fon  UT,  eft  |  ou  £f  :  donc  ces  deux 
pii  font  entr'eux  dans  le  rapport  de  81  à  80  ;  ainfi  il  eft  im- 
pofiible  que  mi  loit  à-la-fois  la  tierce  majeure  jufte  d'Ul  9 
ht  la  quarte  jufte  au-deflouS  de  LA»    _ 
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majeure  jufte  d'WTtk  la  quinte  jufte  de  LA 
ou  ,  ce  qui  revient  au  même.,  la  quarte  jufte 
de  LA  en  defcendant. 

6$.  Il  y  a  plus  :  fî  après  avoir  accordé  fuc- 
cefîlvement  &  alternativement  à  la  quinte 
&  à  la  quarte  jufte  l'une  de  l'autre ,  les  cor- 
des UT ,  SOL  ,  ré ,  LA  ,  mi ,  on  continue 
à  accorder  fuccefîivement  par  quintes  &  par 
quartes  juftes  les  cordes  mi,Ji,Ja  ^  ,  ut1%9 
folM>réK>Ia%;,  mi  %  ,fi%  ,  on  trou- 
vera qu'il  s'en  faut  beaucoup  que  ceyz  ^  ne 
fafle  l'oftave  jufte  du  premier  UJ ',  &  qu'il 
eft.  plus  haut  que  cette  oclave  (t)  ,  cepen- 

(  t  )  En  effet ,  fi  on  accorde  ainfî  alternativement  les 
quintes  &  les  quartes  dans  une  même  oétave ,  voici  quel 
fera  le  procédé  de  l'opération. 

UT,  SOL  quinte  ,  ré  quarte  ,  LA  quinte  ,  mi  quarte  ,7? 
quinte  ,fa  %.  quarte  ,  ut  %.  quinte  3fo!  %.  quarte  ,  RE  %. 
quinte  ,  la  %.  quarte  ,  MI  %  ou  FA  quinte  ,  fi  %  quarte  ; 
or  on  trouve  par  un  calcul  très-facile,  que  le  premier  UT 
étant  1  ,  SOL  fera  \,ri\,LA  f| ,  mi  §±,  &c.  &  ainfi 
de  fuite  jufqu'à  fi  %  ,  qu'on  trouvera  liiîii.  Cette  frac- 
tion eft  évidemment  plus  grande  que  le  nombre  2 ,  qui  in- 
dique l'octave  jufte  ut  du  fon  UT  ;  &  l'octave  au-deffous 
àefi%. ,  feroit  la  moitié  de  cette  même  fraction  ,  c'eft-à- 
dire  —jf-g  >  qui  eft  évidemment  plus  grande  que  UT  , 

repréfenté  par  l'unité.  Cette  dernière  fraction  liiii-1  eft 

524188 

çompofée  de  deux  nombres  :  le  haut  de  la  fraction  n'eft 
aaute  chofe  que  le  nombre  3  multiplié  n  fois  de  fuite  par 
lui-même;  &  le  bas  eft  le  nombre  2,  multiplié  18  fois  de 
fuite  par  lui-même.  Or  il  eft  évident  que  cette  fraction  , 
qui  exprime  la  valeur  du  fi  %. ,  n'eft  point  égale  à  l'unité 
qui  exprime  la  valeur  du  fon  UT ,  quoique  fur  le  clavecin 
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dant  ce  fi  ^  fur  le  clavecin  ne  doit  point 
être  différent  de  l'oclave  au-defïus  de  UT; 
car  tous  les  fi  ^  &  les  UT  font  la  même 


lefi%.  Se  Y  UT  foient  confondus.  Cette  fra&ion  furpafle 
l'unité  de  -Z±5-L- ,  c'eft-à-dire  d'environ  -i- ,  &  cette  dif- 

rr  /    7  ,  7  î 

rerence  a  ete  nommée  comma  de  Pythagore.  Il  eft  vifible 
que  ce  comma  eft  beaucoup  plus  coniidérable  que  celui 
dont  nous  avons  déjà  parlé  (  Note  p  )  ,  &  qui  n'eft  que 

On  vient  de  prouver  que  la  progrefïlon  des  quintes  don- 
ne un  y?  %.  différent  de  l'ut.  La  progreflïon  des  tierces  ma- 
jeures en  donne  un  autre  encore  plus  différent.  Car  fuppo- 
fons  cette  progrefïlon  ut  ,  ml  /fol  %. ,  fi  ^  ,  on  aura  mi 
égal  à|,yô/àf|&/à^i,  dont  l'octave  au-deffous  eft 
f-|-|  ;  d'où  l'on  voit  que  ce  dernier/  eft  plus  petit  que  l'u- 
nité (  c'eft-à-dire  que  UT)  de  ^  ou  de  JL  à  peu-près. 
Nouveau  comma  beaucoup  plus  fort  que  le  précédent ,  & 
que  les  Grecs  ont  nommé  apotome  majeur. 

De  plus  ,  fi  après  avoir  trouvé  lefol%.  || ,  on  accorde 
enfuite  par  quintes  &  par  quartes  >  fol  %. ,  ré  %.  ,  la  %  9 
mi  %.  ,  fi  %.  ,  comme  nous  avons  fait  pour  la  première 
progrefïlon  des  quintes  ,  on  trouve  que  le  fi  %■  fera  p2-§  ; 

donc  fa  différence  avec  l'unité  ,  c'eft-à-dire  avec  UT ,  eft 
j!'-g  ,  c'eft  à  dire  environ  ^-  ,  comma  plus  petit  que  tous 

les  précédens  ,  &  que  les  Grecs  ont  nommé  apotome  mi- 
neur. 

Enfin ,  fi  après  avoir  trouvé  mi  égal  à  |  dans  la  pro- 
grefTion  des  tierces  ,  on  accorde  enfuite  par  quintes  &  par 
quartes  ,  mi ,  fi ,  fa%.  ,  ut  ^  ,  &c.  on  parviendra  à  un 
nouveau/^:,  qui  fera  |y^f|  >  &  qui  ne  différera  de  l'u- 
nité que  d'environ  -p  >  dernier  comma  ,  le  plus  petit  de 
tous  :  mais  il  faut  observer  que  dans  ce  cas  ,  les  tierces 
majeures  de  mi  à  fol  %  ,  de  fol  ^  h  fi  ^  ou  ut }  &c.  font 
très-fauifes.,  &  très-akérées. 
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chofe  ,  puifque  l'o&ave  ou  la  gamme  n'y  effc 
formée  que  de  douze  demi-tons. 

66.  De  -  là  il  s'enfuit  néceffairemenr  :  1 Q. 
qu'il  eft  impoflible  que  toutes  les  oftaves  & 
toutes  les  quintes  foient  juftes  à -la -fois  , 
principalement  dans  les  inftrumens  à  touche, 
où  l'on  ne  connoît  point  d'intervalles  plus 
petits  que  le  demi-ton  :  20.  qu'il  faut  par 
conféquent ,  fi  on  accorde  les  quintes  juftes, 
altérer  les  o&aves  ;  or  la  reffemblance  qu'il 
y  a  entre  un  fon  &  fon  o&ave  ,  ne  nous 
permet  pas  une  telle  altération  :  cette  ref- 
femblance fait  que  l'oftave  fert  de  bornes 
aux  intervalles  ,  &  que  tout  ce  qui  eft  con- 
tenu par  de-là  la  gamme  ordinaire ,  n'eft  que 
la  réplique ,  c'eft-à-dire  la  répétition  de  tout 
ce  qui  a  précédé.  C'eft  pourquoi  ,  fi  on  fe 
permettoit  une  fois  d'altérer  l'oclave  ,  il  n'y 
auroit  plus  de  point  fixe  dans  l'harmonie  ni 
dans  la  mélodie.  Il  faut  donc  de  nécemté 
abfolue  accorder  le  dernier  ut  ou/ ^  à  l'oc- 
tave jufte  du  premier  ;  d'où  il  s'enfuit  que 
dans  la  progrefîion  des  quintes  ,  ou  ,  ce  qui 
eft  la  même  chofe  ,  dans  la  fuite  alternative 
des  quintes  &  des  quartes  UT ,  SOL  ,  ré , 
LA,mî,fi,faX  ,  ut  M9filU9réX9 
la  ^  ,  mi  %.,jî'%  ,  il  eft  néceflaire  que 
toutes  les  quintes  foient  altérées  ,  ou  du 
moins  quelques-unes,  Or  n'y  ayant  point  de 
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raifon  pour  altérer  Tune  préférablement  à 
l'autre  ,  il  s'enfuit  que  nous  devons  les  alté- 
rer toutes  également.  Par  ce  moyen  l'alté- 
ration fe  trouvant  également  répandue  fur 
toutes  'les  quintes  ,  fera  prefque  impercepti- 
ble pour  chacune  ,  &  ainfî  la  quinte  qui  eft 
après  l'o&ave  ,  la  plus  parfaite  de  toutes  les 
confonances  ,  &  que  nous  fommes  forcés 
d'altérer ,  ne  le  fera  que  le  moins  qu'il  eft 
poffible. 

67.  Il  eft  vrai  que  les  tierces  feront  un 
peu  dures ,  mais  la  tierce  étant  un  intervalle 
moins  confonant  que  la  quinte  ,  il  eft  nécef- 
faire,  dit  M.  Rameau,  d'en  facrifierla  juftefte 
à  celle  de  la  quinte  ;  car  plus  un  intervalle  eft 
confonant ,  plus  l'altération  en  déplaît  à  l'o- 
reille :  la  moindre  altération  dans  l'o6tave  eft 
infupportable. 

68.  Cette  altération  des  intervalles  dans 
les  inftrumens  à  touche  ,  Se  même  dans  les 
inftrumens  fans  touche  ,  eft  ce  qu'on  appelle 
tempérament. 

69.  Il  réfulte  donc  de  tout  ce  que  nous 
venons  de  dire  ,  que  la  théorie  du  tempé- 
rament fe  réduit  à  cette  queftion. 

Etant  donnée  la  fuite  a^ernative  des  quin- 
tes &  des  quartes  UT ',  SOL ,  rè\  LA  ,  mi9 
fi  9  fa  %  ,  ut  %  ,  fol%  ,  ré  %  ,  la%  ,  mi 
H  9  fi  M  9  dans  laquelle/^  ou  ut  ,  n'eft 


Théorique  et  Pratique.  4$ 

pas  l'octave  jufîe  du  premier  UT ,  on  pro- 
pofe  d'altérer  également  toutes  les  quintes 
de  manière  que  les  deux  ut  foient  parfaite- 
ment à  l'octave  l'un  de  l'autre. 

70.  Pour  réfoudre  cette  queiHon  ,  on  com- 
mencera par  mettre  les  deux  ut  parfaitement 
à  l'octave  l'un  de  l'autre  ,  enfuite  de  quoi  on 
rendra  le  plus  égaux  qu'il  fera  poffible  tous  les 
demi-tons  dont  l'octave  efl  compofée.  Par-là 
(&)  toutes  les  quintes  feront  chacune  très-peu 

(  u  )  Tous  les  demi-tons  étant  égaux  dans  le  tempéram- 
mentque  M.  Rameau  propofe ,  il  s'enfuit  que  les  douze  de- 
mi-tons ut  ,uf%  ,  ré  y  rè  ^  ,  mi ,  mi  ^  ,  &c.  formeront  une 
progreffion  géométrique  continue  ,  c'eft-à-dire ,  une  fuite 
dans  laquelle  ut  fera  àa/^  dans  le  même  rapport  que  ut 
"%.k  re ,  que  ré  à  ré  %. ,  &c.  &  ainii  de  fuite. 

Ces  douze  demi-tons  font  formés  par  une  fuite  de  treize 
fons  dont  UT  &  fon  octave  ut  font  le  premier  &  le  der- 
nier. Ainfi  pour  trouver  par  le  calcul  la  valeur  de  chaque 
fon  dans  le  tempérament  dont  il  s'agit ,  la  queftion  fe  ré- 
duit à  trouver  entre  les  nombres  i  &  z  onze  autres  nom- 
bres qui  raflent  avec  i  &  z  ,  une  progreffion  géométrique 
continue. 

Pour  peu  qu'on  ait  d'ufage  du  calcul ,  on  trouvera  faci- 
lement chacun  de  ces  nombres  ,  ou  du  moins  fa  valeur  ap- 
prochée. En  voici  l'expreffion  que  les  Mathématiciens  re- 
connoitront  facilement ,  &  que  les  autres  peuvent  pafler. 

UT  ut  %    ré         ré  %     mi         fa         fa  ^  fol        fol  ^ 

12       12        12         12        12         12        12        12 
t     j/2     y/l%    y/13    y/l*   y/tf    y/jï   y/j?    j/^S 

la         la  ^     fi  ut 

(12        12  12  12 

|/29  y/210  yy±  \/Z\*4 
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altérées ,  &  le  feront  toutes  également. 

71.  Voilà  en  quoi  confifte  la  théorie  du 
tempérament  :  mais  comme  il  feroit  diffici- 
le dans  la  pratique  d'accorder  un  clavecin  ou 
une  orgue ,  en  rendant  ainfî  tous  les  demi- 
tons  égaux  ,  M.  Rameau  ,  dans  fa  Généra- 
tion harmonique  ,  nous  a  donné  le  moyen  fui- 
vant  pour  altérer  toutes  les  quintes  le  plus 
également  qu'il  eu.  poffible. 

72.  Prenez  telle  touche  du  clavecin  qu'il 

Il  eft  viiible  que  toutes  les  quintes  font  également  alté- 
rées dans  ce  tempérament.  On  peut  de  plus  prouver 
qu'elles  ne  le  font  chacune  que  très-peu  ;  car  on  trouvera 
par  exemple  ,  que  la  quinte  d'ut  à  fol ,  qui  devroit  être  ly 
doit  être  diminuée  d'environ  i  de  ^ ,  c'eft-à-dire  de  ^, 

quantité  d'une  petitefle  extrême. 

11  eft  vrai  que  les  tierces  majeures  feront  un  peu  plus 
altérées  ;  car  la  tierce  majeure  d'ut  à  mi ,  par  exemple  , 
fera  trop  forte  d'environ  -^  :  mais  il  vaut  mieux  que  l'al- 
tération tombe  fur  la  tierce  que  fur  la  quinte  qui  eft  ,  après 
l'odave ,  l'intervalle  le  plus  parfait ,  &  dans  lequel  on  doit 
ne  s'écarter  de  la  jufteife  que  le  moins  qu'il  eft  poffible. 

D'ailleurs ,  on  a  vu  par  la  progreffion  des  tierces  ma- 
jeures ut,mi,fol^,fi%,  que  ce  dernier/  ^  diffère 
beaucoup  de  Y  ut  (  Aote  r  )  ;  d'où  il  s'enfuit  que  h  on  veut 
mettre  ce  dernier/  ^  à  l'uniffon  de  l'odave  d'ut  &  alté- 
rer en  même  tems  chacune  des  tierces  majeures  le  moins 
qu'il  eft  poffible ,  il  raut  les  altérer  toutes  également  ;  c'eft 
ce  qui  arrive  dans  le  tempéramment  que  nous  propofons  ; 
&  li  la  tierce  y  eft  plus  altérée  que  la  quinte  ,  c'eft  une 
fuite  de  la  différence  qui  fe  trouve  entre  le  degré  de  per- 
fed-ion  de  ces  intervalles  ,  différence  à  laquelle  le  tempé- 
rament propofé  fe  conforme  pour  ainfi  dire.  Ainlî  cette 
différence  d'altération  eft  plutôt  un  avantage  qu'un  incon- 
vénient. 


Théorique  et  Pratique.  47 
vous  plaira  vers  le  milieu  du  clavier ,  par 
exemple  UT,  accordez-en  la  quinte  SOL 
d'abord  fort  jufte  ,  puis  diminuez-la  imper- 
ceptiblement ;  accordez  enfuite  la  quinte 
jufte  de  cette  quinte  ainfi  diminuée  ,  puis  di- 
minuez imperceptiblement  cette  féconde 
quinte ,  &  procédez  ainfi  d'une  quinte  à  l'au- 
tre en  montant  ;  &  comme  l'oreille  n'ap- 
prétie  pas  fi  exactement  les  fons  trop  aigus  , 
il  faut  ,  quand  vos  quintes  commenceront  à 
devenir  trop  aiguës  ,  accorder  jufte  l'oclave 
au-defîbus  de  la  dernière  quinte  que  vous 
venez  d'accorder  ,  puis  vous  continuerez 
toujours  de  même  ;  &  vous  arriverez  enfin 
à  une  dernière  quinte  mi^9JÎ^9  qui  doit 
fe  trouver  d'accord  d'elle  -  même  ,  c'eft-à- 
dire ,  qui  doit  être  tellç  que/ ^  le  plus  aigu 
des  deux  fons  qui  la  forment ,  foit  le  fon  mê- 
me UT ,  par  lequel  vous  avez  commencé  , 
ou  du  moins  l'oclave  parfaitement  jufte  de 
ce  fon  ;  il  faudra  donc  efîayer  fi  cet  U T  ou 
fon  oftave  fait  une  quinte  jufte  avec  le  der- 
nier fon  mi  %  ou  fa  que  l'on  a  accordé.  Si 
cela  eft ,  on  peut  être  affûté  que  le  clavecin 
eft  bien  d'accord  :  mais  fi  cette  dernière 
quinte  n'eft  pas  jufte  ,  en  ce  cas  ,  ou  elle  fe- 
ra trop  forte  ,  &  c'en:  une  marque  que  l'on 
a  trop  diminué  les  autres  quintes  ,  ou  du 
moins  quelques-unes  5  ou  la  quinte  fera  trop 
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foible  ,  &  c'eft  une  marque  qu'on  ne  les  a 
pas  allez  diminuées.  Il  faudra  donc  revenir 
fur  fes  pas  jufqu'à  ce  que  la  dernière  quinte 
foit  d'accord  d'elle-même  (  x). 

(  x  )  Au  refte ,  nous  devons  avouer  avec  M.  Rameau  9 
que  ce  tempérament  s'écarte  beaucoup  de  celui  qui  eft 
en  ufage  :  voici  en  quoi  ce  dernier  conlifte  pour  l'orgue 
&  le  clavecin.  On  commence  par  l'ut  du  milieu  du  clavier, 
&  on  affaiblit  les  quatre  premières  quintes  fol ,  ré ,  la ,  mi3 
iufou'à  ce  que  mi  rafle  la  tierce  majeure  jufte  avec  ut  ; 
partant  enfuite  de  ce  mi ,  on  accorde  les  quintes/  ,  fa  %  , 
ut  h  fol  %  ?  m^is  en  les  affoiblifïant  moins  que  les  pre- 
mières ,  de  manière  que  fol  %  fafle  à  peu  près  la  tierce 
majeure  jufte  avec  mi.  Quand  on  eft  arrive  au  fol  ■%■  on 
s'arrête  ;  on  reprend  le  premier  ut ,  on  accorde  la  quinte 
fa  en  defcendant ,  puis  la  quinte  /?  b  ,  &c.  &  on  renforce 
un  peu  toutes  ces  quintes  jufqu'à  ce  qu'on  foit  arrive  au 
ré  f,  qui  doit  faire  en  defcendant  la  quinte  jufte  ,  ou  a 
très  -  peu  près ,  avec  le  fol  %  déjà  accordé. 

Si  dans  le  tempérament  ordinaire  on  rencontre  des 
tierces  moins  altérées  que  dans  celui  de  M.  Rameau  ,  en 
récompenfe  les  quintes  y  (ont  beaucoup  plus  faufles,  &• 
pïuiieurs  tierces  le  font  auffi  ;  de  manière  que  fur  un  cla- 
vecin accordé  par  le  tempérament  ordinaire ,  il  y  a  cinq 
ou  fix  modes  infupnortables  ,  &  dans  lefquels  on  ne  peut 
rien  exécuter.  Au  contraire  ,  dans  le  tempérament  de 
M  Rameau ,  tous  les  modes  font  également  parfaits  ,  nou- 
velle preuve  en  fa  faveur  ,  puifque  le  tempérament  eft 
principalement  néceflaire  pour  pafler  d'un  mode  dans  un 
autre  fans  que  l'oreille  foit  choquée  ;  par  exempie  du  mo- 
de à' ut  au  mode  de  fol ,  du  mode  de  fol  au  mode  de  re  , 
&.c  Je  fcai  bien  que  cette  uniformité  dans  les  modulations 
paroitra  un  défaut  à  la  plupart  des  Muiiciens  ;  car  ils  s'ima- 
ïinent  qu'en  fàifant  les  demi-tons  de  la  gamme  inégaux  , 
ils  donnent  à  chaque  mode  un  caraftere  particulier  ,  de 
'manière  que ,  félon  eux ,  la  gamme  à!ut9 

ut,ré ,7ni,fa  3fol  3la3f,UT 'A 

rai; 
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Par  cette  pratique  tous  les  douze  fons  qui 
compofent  une  des  gammes  feront  accordés* 
il  n'y  aura  plus  qu'à  accorder  parfaitement 
j-uftes  leurs  octaves  dans  les  autres  gammes^ 
&  le  clavecin  fera  bien  d'accord. 

Nous  avons  donné  cette  règle  pour  le  tem- 
pérament ,  d'après  M.  Rameau  ,  &  c'eft 
aux  Artifles  defintéreffés  à  en  juger.  Quoi 
qu'il  en  foit ,  &  quelque  efpece  de  tempé- 
rament qu'on  adopte  ,  les  altérations  qu'il 
caufera  dans  Fharmonie  ne  feront  que  peu 
ou  point  feniibles  à  l'oreille  ?  qui  uniquement 

n'eft  pas  parfaitement  femblable  à  la  gamme  ou  échelle 
diatonique  du  mode  de  mi, 

mi,  fa  %,fol  %.  3  la,  fi,  ut  %  3  ré  %  3  mi; 

ce  qui  rend ,  félon  eux  ,  le  mode  d'ut  &  le  mode  de  mi 
propres  à  des  expreflions  différentes.  Mais  après  tout  ce 
que  nous  avons  dit  dans  cet  ouvrage  fur  la  formation  du 
genre  diatonique  ,  on  doit  être  convaincu  que  ,  fuivant 
l'intention  de  la  nature ,  l'échelle  diatonique  doit  être  par- 
faitement la  même  dans  tous  les  modes  ;  l'opinion  contraire, 
dit  M.  Rameau  ,  eft  un  préjugé  de  Muilcien.  Le  caractère 
d  un  air  vient  principalement  de  l'entrelacement  des  mo- 
des ,  de  la  mëfure  plus  ou  moins  vive ,  du  ton  plus  ou 
moins  grave ,  plus  ou  moins  fort  qu'on  afllgne  au  fon  prir.-. 
cipal  ou  générateur  du  mode ,  &  des  cordes  plus'  ou  moins 
belles  ,  plus  ou  moins  fourdes  qui  s'y  rencontrent. 

Enfin  ,  le  dernier  avantage  de  notre  tempérament  , 
c'eft  qu'il  eft  conforme  ,  ou  du  moins  qu'il  diffère  peu  de 
celui  que  l'on  pratique  fur  les  inftrumens  fans  touche  > 
comme  la  viole  &  le  violon  ,  où  l'on  préfère  la  jufteffe 
<\ss  quintes  &  des  quartes  à  celle  des  tierces  &  des  îixtes; 
tempérament  qui  paroit  contradictoire  à  celui  qu'on  ob- 
ferve  d'ordinaire  fur  le  clavecin. 
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occupée  de  la  baffe  fondamentale  &  de  s'ac- 
corder avec  elle  ,  tolère  fans  peine  ces  altéra- 
tions ,  ou  plutôt  n'y  fait  aucune  attention  , 
parce  quelle  fuppiée  d'elle-même  à  ce  qui 
manque  aux  intervalles  pour  être  juftes. 

Deux  expériences  fimples  &  journalières 
fortifient  ce  que  nous  avançons.  Ecoutez 
une  voix  qui  chante  accompagnée  de  diffé- 
rera inftrumens  \  quoique  le  tempérament 
de  la  voix  ,  &  ceiui  de  chacun  de  ces  inftru- 
mens différent  tous  entr'eux ,  cependant  vous 
ne  ferez  nullement  affefté  de  l'efpece  de  ca- 
cophonie qui  devroit  en  réfulter  ,  parce  que 
l'oreille  fuppofe  julïes  des  intervalles  dont 
elle  n'apprétie  point  la  différence. 

Autre  expérience.  Enfoncez  les  trois  tou- 
ches de  l'orgue  ,  ml,  fol,  fi,  vous  n'enten- 
drez que  l'accord  parfait  mineur  ,  quoique 
mi ,  par  la  conftruérion  de  cet  infiniment, 
faffe  toujours  refonner/o/  %  ;  que  fol  faffe 
refonner  ré;  &  fi  >  fa  %  ;  de  forte  que  lo- 
reille  eft  affe&ée  à- la-fois  de  tous  ces  ions  , 
rè,mi,fa%,fol,fol%  , \fi  :  que  de 
diffonnances  à-la-fois  ,  &  quel  defagrement 
en  réfulteroit-il  pour  l'oreille  ,  fi  l'accord  par- 
fait dont  elle  eft  préoccupée  ,  ne  fervoiî  pas 
à  l'en  diftraire  ? 
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CHAPITRE    VII L 

Des  repos  ou  cadences* 

73'  TT\  Ans  une  baffe  fondamentale  qui 
_L/  marche  par  quintes  ,  il  y  a  tou- 
jours ?  ou  il  peut  y  avoir  toujours  repos  d'un 
fon  à  l'autre  :  mais  le  repos  eft  plus  ou  moins 
marqué  ,  &  par  conféquent  plus  ou  moins 
parfait.  Si  on  monte  de  quinte  ,  fi  on  va  , 
par  exemple  d'ut  à  fol  ,  c'eft  le  généra- 
teur qui  paffe  à  l'une  de  (es  quintes  ,  & 
cette  quinte  préexiftoit  déjà  dans  le  géné- 
rateur :  mais  le  générateur  n'exifte  plus  dans 
cette  quinte  ;  &  l'oreille ,  pour  qui  ce  géné- 
rateur eft  le  principe  de  toute  l'harmonie  Se 
de  toute  la  mélodie  ,'defire  d'y  revenir.  Ainfi 
le  paffage  d'un  fon  à  fa  quinte  en  montant  , 
eft  appelle  repos  imparfait  ou  cadence  impar- 
faite :  mais  le  paffage  d'un  fon  à  fa  quinte 
endefeendant,  comme  de  fol  à  ut,  eft  appelle 
cadence  parfaite  ou  repos  abfolu  ;  c'eft  le  pro- 
duit qui  retourne  au  générateur  ,  &  qui  fe 
retrouve  dans  ce  générateur  même  avec  le- 
quel il  refonne  (  Chap.  I  ). 

74.  Parmi  les  repos  abfolus ,  il  y  en  a  j 
pour  ainû  dire  ?  de  plus  abfolus,  c'eft-à-dire 

Dij 
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de  plus  parfaits  les  uns  que  les  autres.  Ainft 

dans  la  baffe  fondamentale 

ut ,  fol,  ut ,  fa  ,  ut  ,  fol ,  ré ,  fol ,  ut , 

qui  donne ,  comme  nous  avons  vu  ,  l'échelle 
diatonique  des  Modernes  ,  il  y  a  repos  ab- 
folu dé  ré  kfofi,  comme  de  fol  à  ut;  cepen- 
dant ce  dernier  repos  abfolu  eft  plus  parfait 
que  le  précédent ,  parce  que  l'oreille  préoc- 
cupée du  mode  d'ut  par  l'impreffion  multi- 
pliée du  fon  ut  qu'elle  a  déjà  entendu  trois 
fois  auparavant ,  defire  de  revenir  à  ce  gé- 
nérateur ut  ;  &  c'eft  ce  qu'elle  fait  par  le 
repos  abfolu  fol  ut, 

7  5 .  Au  relie ,  il  ne  faut  pas  confondre  ce 
qu'on  appelle  vulgairement  cadence  dans  la 
mélodie  avec  ce  que  nous  venons  de  nom- 
mer cadence  dans  l'harmonie. 

Dans  le  premier  cas ,  ce  mot  ne  fignifie 
qu'un  tremblement  de  la  voix  ;  dans  le  fé- 
cond ,  il  lignifie  un  repos.  Il  eft  vrai  cepen- 
dant que  les  tremblemens  dans  la  voix  indi- 
quent eu  du  moins  annoncent  affez  fouvent 
un  repos  ou  a£tuel  ou  prochain  dans  la  baffe 
fondamentale. 

76.  Puifqu'il  y  a  repos  d'un  fon  à  l'autre 
dans  la  baffe  fondamentale-,  il  y  auffi  repos 
d'un  fon  à  l'autre  dans  l'échelle  diatonique 
qui  en  eft  tirée ,  &  qui  repréfente  cette  baffe  g 
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&c  comme  le  repos  abfolu  fol  ut ,  terminé 
par  le  générateur  ut ,  eft  le  plus  parfait  de 
tous  dans  la  baffe  fondamentale ,  le  repos  de 
fi  kut ,  qui  lui  répond  dans  la  gamme  ,  8c 
qui  eft  aufîi  terminé  par  le  générateur  , 
eft  par  cette  raifon  le  plus  parfait  de  tous 
dans  l'ordre  diatonique  en  montant. 

77.  C'eft  donc  une  loi  diclée  par  la  nature 
même  ,  que  quand  on  veut  monter  diatoni- 
quement  au  générateur  d'un  mode  ,  on  ne  le 
peut  que  par  le  moyen  de  la  tierce  majeure 
de  la  quinte  de  ce  générateur.  Cette  tierce 
majeure  qui  forme  avec  le  générateur  un 
demi-ton  ,  a  été  par  cette  raifon  appellée  /20- 
te  fenfible  ,  comme  annonçant  le  générateur, 
&  préparant  le  plus  parfait  de  tous  les  repos. 

Nous  avons  déjà  prouvé  que  la  baffe  fon- 
damentale eft  le  principe  de  la  mélodie.  Nous 
ferons  encore  voir  dans  la  fuite  ,  que  l'effet 
du  repos  dans  la  mélodie  "vient  uniquement 
de  la  baffe  fondamentale. 


Dm 
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CHAPITRE     IX. 

Vu  mode  mineur. 

78.  ¥L  a  été  prouvé  (Chap.  IL)  que  la  natu- 
J_  re  donne  immédiatement  le  mode  ma- 
jeur par  la  refonnance  du  corps  fonore ,  & 
qu'elle  indique  le  mode  mineur  par  le  fré- 
mirlement  de  la  douzième  &"  de  la  dix-fep- 
tiéme  majeure  au-defîous  du  fon  principal. 
Kous  avons  vu  de  plus  que  cette  douzième 
Se  cette  dix-feptiéme ,  en  frémiflant ,  Te  divi- 
fent ,  l'une  en  trois ,  l'autre  en  cinq  parties 
égales  ;  de  forte  que  fi  la  Corde  CF(  Voye^ 
G  &  l'article  13  ci-dejjiis  )  venoit  à  refonner 
dans  fon  état  de  frémifTement  ,  les  trois  par- 
ties CKD  ,  DHE  ,  EGF ,  donneroient 
chacune  le  même  fon,  comme  fi  ces  trois  par- 
ties étoient  trois  cordes  différentes  fixes  en 
C ,  D  ,  E,  F.  Or  l'on  fçaitpar  l'expérience, 
que  le  fon  rendu  par  une  corde  C  D  ,  fixe  en 
€  &  en  D  ,  &  qui  feroit  le  tiers  de  la  corde 
C  F ,  feroit  la  douzième  au-defîus  du  fon  ren- 
du par  la  corde  totale  Ci7.  Donc  ,puifque  le 
fon  rendu  par  la  corde  totale  C  F,  eft  ,  par 
i'hypothefe  ,  la  douzième  au-defîbus  du  fon 
principal ,  il  s'enfuit  que  le  fon  rendu  par  cha- 
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tune  des  trois  parties  de  cette  corde  CD  Je- 
roit  le  fon  principal  lui-même.  Donc  ,  puif- 
que la  corde  C  F  fe  divife  en  frémiflant  dans 
les  trois  parties  C  D ,  D  E ,  EF,i\  s'enfuit 
que  fi  cette  corde  venoit  à  refonner  ,  elle  ne 
rendroit  que  l'unifïbn  du  fon  principal.  îl  en 
en1  de  même  de  la  dix-feptiéme  L  M (yoy.  C.  ) 

79.  Donc  la  nature  ,  en  nous  indiquant  le 
mode  mineur  par  le  frémhTement  de  cette 
douzième  &  de  cette  dix-feptiéme  ,  nous 
ramené  en  même  tems  ,  autant  qu'il  eft  pof- 
fible  ,  au  fon  principal  ut ,  pour  former  le  gen- 
re ou  mode  mineur  ;  puifque  fi  cette  douziè- 
me &  cette  dix-feptiéme  refonnoient  en  fré- 
miflant ,  elles  ne  rendroient  que  le  fon  prin- 
cipal ut, 

80.  A  la  vérité  le  fon  principal  ne  pourra 
l'être  dans  le  nouveau  mode  ,  puifque  ut  ne 
fait  refonner  que  la  tierce  majeure  mi  ,  & 
non  la  mineure  mi  [>  :  mais  au  défaut  de  cette 
place ,  il  occupera  celle  qui  -eft  ici  en  quel- 
que manière  la  principale  ,  en  ce  quelle  conf- 
titue  le  nouveau  genre  ,  &  en  fait  la  différen- 
ce d'avec  le  majeur.  Le  fon  ut  deviendra 
donc  la  tierce  mineure  du  fon  fondamental , 
lequel  fera  par  conféquent  la.  De  plus  la  tier- 
ce majeure  mi  du  fon  ut  deviendra  la  quinte 
du  fon  fondamental  ;  &  c'elt  la  quinte  ,  com- 
me nous  lavons  vu ,  qui  donne  la  loi  dans 

Dlll] 
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l'harmonie  ,  &  dans  la  mélodie  ;  ainfî  le  prm» 
çipe  ut  a  toute  la  part  qu'il  peut  avoir  à  la 
formation  du  nouveau  genre. 

8 1 .  On  voit  de  plus  combien  il  y  a  de 
liaifon  entre  le  genre  mineur  la  ut  mi ,  &  le 
genre  majeur  ut  mifol ,  puifque  ces  genres 
pnt  deux  fons  communs  ut ,  mi, 

La  même  chofe  s'obferve  dans  les  adjoints 
de  ces  deux  modes  ,  c'eft-à-dire  (  Art,  40  ) 
dans  les  modes  de  leurs  quintes  en  montant, 
&  en  descendant  -,  car  les  adjoints  d'ut ,  fça- 
yolr  fa  Se  fol  9  donnent  les  deux  genres  ou 
modes  majeurs  fa  la  ut ,  &  fol  fi  ré ,  &  les 
adjoints  de  la  ,  fçavoirre  &  rai ,  donnent  les 
-deux  modes  mineurs  ré  fa  la ,  &  mi  fol  fi,  qui 
ont  chacun  deux  fons  communs  avec  les  deipc 
précédens. 

82.  Ainfl  le  feul  mode  majeur  dWen  pro- 
duit cinq  autres  qui  lui  font  plus  ou  moins 
relatifs. 

On  voit  de  plus  ,  que  quand  on  pafTe 
d'un  mode  à  un  autre  par  l'intervalle  de 
tierce  ,  foit  en  montant ,  foit  en  defeendant, 
comme  d'ut  à  mi ,  ou  d'ut  k  la  ,  de  mi  à  ut  , 
pu  de  lakut,  le  mode ,  de  majeur  devient  mi- 
iieur  ,  ou  de  mineur  devient  majeur, 

83 .  On  pourrait  nous  faire  ici  deux  objec- 
tions auxquelles  il  efl  bon  de  répondre ,  quoi- 
que la  folution  s'en  déduite  affez  facilement  de 
jpos  principes^ 
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Première  Objection.  Nous  venons  de  faire 
voir  que  par  la  génération  du  mode  mineur, 
les  fons  ut  Se  la  pouvoient  fe  fuccéder  dans 
une  baffe  fondamentale  ;  cependant  nous 
avons  dit  plus  haut  que  les  deux  accords  par- 
faits ut  mi  fol  ut ,  ré  fa  ^  la  ré ,  ne  peuvent 
fe  fuccéder  .,  parce  que  la  du  fécond  accord 
ne  peut  fuccéder  à  ut  ;  comment  accorder 
tout  cela  ?  En  voici  le  dénouement. 

Dans  la  fucceffion  des  deux  accords  par*- 
faits  ut  mi  fol  ut ,  ré  fa  ^  la  ré  ,  la  étant  né- 
ceffairement  quinte  de  ré  ,  forme  avec  ut  9 
comme  nous  l'avons  vu  ,  une  tierce  mineure 
fort  altérée  ,  qui  fait  que  l'oreille  fe  prête 
avec  peine  à  cette  fucceffion ,  fur  laquelle 
rien  ne  peut  la  diftraire.  Au  contraire  dans  la 
fucceffion  des  accords  ut  mi  fol  ut ,  la  ut  ml 
la  ,  les  fons  ut  &  mi  joints  avec  le  fon  la 
font  prendre  ce  la  pour  la  tierce  mineure  juf- 
te  6! ut  ;  de  forte  que  l'oreille  fatisfaite  & 
trompée  tout-à-la-fois  par  les  fons  ut  &  mi 
communs  aux  deux  accords  ,  fupplée  ,  pour 
ainfi  dire  ,  d'elle-même  à  ce  qui  manque  au 
fon  la  pour  qu'il  foit  la  tierce  mineure  dV 
parfaitement  jufte. 

Seconde  Objection.  Nous  avons  obfervé  , 
Chapitre  premier ,  que  ut  mi  fol  donnant  le 
mode  majeur  ,  fa  la  [>  ut  donnoit  le  mode 
ïiîineur  ;  cependant  le  mode  mineurya  la  \j 
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ut ,  n'eft  nullement  analogue  au  mode  ma- 
jeur d'ut  ;  &  d'ailleurs  ,  il  paroît  que  nous 
abandonnons  enfuite  nous-mêmes  ce  mode 
fa  la\j  ut ,  pour  y  fubftituer  celui  de  la  ,  la  . 
ut  mi ,  que  la  nature  ne  donne  pas. 

Voici  la  réponfe  à  ces  deux  obfervations. 
i°.  Le  mode  mineur  de  fa  n'eft  pas  fi  étran- 
ger qu'il  le  paroît  au  mode  majeur  d'ut.  Il 
eft  très  -  poffible  de  faire  fuivre  immédiate- 
ment^ agréablementpour l'oreille, deux  airs 
dont  l'un  appartienne  au  mode  majeur  d'ut  , 
l'autre  au  mode  mineur  de  fa.  M.  Rameau 
l'a  exécuté  dans  la  belle  Sarabande  de  Pig- 
malion  ,  &  le  Rigaudon  précédent.  2P.  La 
nature  ne  fait  que  nous  indiquer  le  mode  mi- 
neur par  le  frémifTement  des  cordes  fa  &  la  \, , 
ou  plutôt  de  leurs  oclaves  :  mais  par  la  ma- 
nière dont  ces  cordes  frémiffent  ,  elle  nous 
ramené ,  autant  qu'il  eft  pofîible ,  au  fon  ut , 
comme  nous  l'avons  déjà  obfervé  ;  de  forte 
qu'elle  nous  force  ,  pour  ainfi  dire  ,  à  donner 
à  ut  dans  le  nouveau  mode  ,  la  place  de  tier- 
ce mineure  ,  qui  eft  la  principale  de  toutes 
celles  qu'il  y  peut  occuper. 

84.  Dans  tout  mode  majeur  ou  mineur,  le 
fon  principal  portant  l'accord  parfait  majeur 
ou  mineur,  eft  appelle  tonique-,  ainfi  ut  eft  tara* 
«pedans  le  mode  d'ut ,  la  dans  celui  de  la,  &c* 
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CHAPITRE     X. 

De  V échelle  diatonique  du  mode  mineur, 

85.  T^T  Ous  avons  fait  voir  comment  les 
1^1  trois  fonsy^  ,  ut  9fol9  donnent  l'é- 
chelle  f9ut9  ré9mi,fa9fol9la9  du  mode  majeur,  Voye\ D, 
par  le  moyen  de  la  baffe  fondamentale  fol  9 
ut  9fol9  ut  9  fa  9  ut ,  fa  :  prenons  de  même  les 
trois  Ions  ré ,  la  9  mi  9  qui  conftituent  le  mo- 
de de  la  9  &  formons-en  cette  baffe  fonda- 
mentale toute  femblable  à  la  précédente  ;  mi,  Voyei  G* 
la9  mi9  la,  ré ,  la ,  ré:  mettons  enfuite  au-deffus 
de  chacun  de  ces  fons  un  de  leurs  fons  harmo- 
niques ,  comme  nous  avons  fait  (  Chap.  V,  ) 
pour  la  première  échelle  du  mode  majeur  , 
avec  cette  différence  que  nous  ferons  porter 
la  tierce  mineure  aux  fons  ré  &  la  de  la  baffe 
fondamentale  pour  cara£térifer  le  mode  mi- 
neur ;  &  nous  aurons  l'échelle  diatonique  du 
mode  mineur , 

fol  ^  9  la  9fi  ,  ut  9  ré  9  mi,  fa, 

Lefol%  qui  répond  au  mi  de  la  baffe  fonda- 
mentale fait  avec  ce  mi  une  tierce  majeure , 
quoique  le  mode  foit  mineur ,  par  la  raifon 
que  la  tierce  de  la  quime  du  fon  fondamen- 
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taie  doit  être  majeure  (  Art.  y  y.  )  dès  que? 

cette  tierce  monte  au  fon  fondamental  la. 

86.  On  remarque  cette  première  dirTéren-j 
ce  entre  l'échelle 

fol%  ,  la,  fi  ,  ut  ,  ré ,  mi  ,  fa  , 

'&  l'échelle  qui  lui  répond  dans  le  mode  ma-? 
jeur, 

fi  y        ut ,  ré ,  mi  ,fa ,  fol,  la  , 

que  du  mi  au  fa  ,  qui  font  les  deux  derniers 
fons  de  la  première  échelle  ,  il  n'y  a  qu'un 
demi-ton  ;  au  lieu  que  du  fol  au  la  ,  qui  font 
les  deux  derniers  fons  de  la  féconde  ,  il  y  a 
un  ton  entier  :  mais  ce  n'eft  pas  la  feule  dif- 
férence qui  fe  trouve  entre  les  échelles  des 
deux  modes. 

87.  Pour  développer  ces  différences  ,  & 
en  faire  fentir  la  raifon  ,  nous  commencerons 
par  former  une  nouvelle  échelle  diatonique 
du  mode  mineur  ,  femblable  à  la  féconde 
échelle  du  mode  majeur, 

Voyei  E.  ut  •>  ™  ,  mi,  fa  , fol,  fol,  la  , fi,  ut. 

Cette  dernière  échelle  ,  comme  nous  l'a-: 
vons  vu ,  a  été  formée  par  le  moyen  de  la 
baffe  fondamentale  fa  ut  fol  ré  y  difpofée  en 
cette  forte  , 

ut  7fol7ut7fa7ut7  fol  ?  ré  7  fol  ?  ut  » 
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'  Prenons  de  même  la  baffe  fondamentale 
rê  la  mi  fi ,  &  difpofons-la  de  la  manière  fui- 
vante , 

la  y  mi ,  la  ,  rê  ,  la  ,  mi ,  fi ,       mi  ,       la  y 
elle  nous  donnera  l'échelle  que  voici  : 
la  ,fi  ,  ut ,  ré  ,  mi,  mi  y  fa  ^  ,fol%  ,  la  ; 

dans  laquelle  ut  fait  une  tierce  mineure  avec 
la  ,  qui  lui  répond  dans  la  baffe  fondamental 
le  -,  ce  qui  défigne  le  mode  mineur  :  &  au- 
contraireyà/.^;  fait  une  tierce  majeure  avec 
mi  de  la  baffe  fondamentale ,  parce  que  fol ^ 
monté  au  la  (  Art,  y  y.  ). 

88.  On  voit  de  plus  dans  cette  échelle  un 
fa  ^  ,  qui  ne  fe  trouve  point  dans  la  pre-: 
miere , 

fol '%  y  la  , fi ,  ut y  ré ,  mi ,  fa , 

o.ù  le  fa  eft  naturel.  C'eft  que  dans  la  pre- 
mière échelle  fa  eft.  tierce  mineure  du  ré  de 
k  baffe  ,  &  que  dans  la  féconde  ,  fa  ^  eft 
quinte  duyz  de  la  baffe. 

89.  Ainfi  les  deux  échelles  du  mode  mi- 
neur font  encore  à  cet  égard  bien  plus  diffé- 
rentes entr'elles  que  les  deux  échelles  du  mo- 
de majeur  ;  car  on  ne  remarque  point  cette 
différence  d'un  demi-ton  entre  les  deux  échel- 
les du  mode  majeur.  Nous  avons  feulement 


Voyci  Hi 
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obfervé  (Art.  63.  )  quelque  différence  entré 
la  valeur  du  la  dans  les  deux  échelles  ,  mais 
elle  eft  bien  au-deïîbus  d'un  demi-ton. 

90.  De-là  on  voit  pourquoi  le  fa  &  le  fil 
font  diézes  en  montant  dans  le  mode  mineur  ; 
aufîi  le  fa  n'eft  -  il  naturel  dans  la  première 
échelle  fol  ^  ,la  ,fi  ,  ut,  ré ,  mi  ,fa  ,  que 
parce  que  ce  fa  ne  fçauroit  monter  2^  fol  ^ 
(Art.  48)0 

9 1 .  Il  n'en  n'eft  pas  de  même  en  descen- 
dant 5  car  la  quinte  mi  du  générateur  ne  doit 
porter  la  tierce  majeure  fol  ^  ,  que  dans  le 
cas  où  cette  quinte  mi  defcend  au  générateur 
la  pour  former  un  repos  parfait  (Art.  y  y)  , 
&  en  ce  cas  la  tierce  majeure /o/  %  monte 
au  générateur  la.  Mais  la  bafle  fondamenta- 
le la  mi,  peut  donner  en  defcendant ,  l'échel- 
le la  fol  naturel ,  pourvu  que  fol  ne  remonte 
point  au  la.  De  même  la  bafle  ré  la ,  donne 
fa  mi  en  defcendant. 

92.  On  voit  par-là  pourquoi  le  fol  Si  le  fa 
peuvent  être  naturels  &  non  diézes  en  def- 
cendant dans  le  mode  mineur. 

93 .  Au  refle  ,  dans  l'échelle  diatonique  du 
mode  mineur  en  defcendant  la,  fol ,  fa,  mi 9 
ré  ,  ut,  fi  ,  la,  on  peut  regarder  fol  comme 
une  note  depajfage  ajoutée  Simplement  pour 
le  goût  du  chant ,  &  pour  defcendre  diato- 
niquement  au  fa  naturel  :  on  le  voit  aifé-j 
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ïnent  par  cette  baffe  fondamentale  , 

la  ,  ré  ,  la  }  ré  3  la  ,  mi  ,  la  > 

qui  donne 

/a  ,  fa  ,  mi  ,ré ,  ut ,  fi ,  /a  , 

qu'on  peut  regarder  comme  la  véritable 
échelle  du  mode  mineur  en  defcendant ,  dans 
laquelle  on  ajoute  fol  naturel  entre  la  &fa  7 
pour  conferver  l'ordre  diatonique. 


CHAPITRE     XL 

De  la  dijfonance. 

94.  /~\  N  a  déjà  obfervé  que  le  mode  d'ut 
\^Jr  {fa ,  ut, fol)  a  deux  Tons  communs 
avec  le  mode  de  fol  (  ut ,  fol,  ré  )  ,  &  deux 
fons  communs  avec  le  mode  de  fa  (  fi  [?  9 
fa  ,  ut)  ;  par  conféquent  cette  marche  de 
baffe  ut  fol ,  peut  appartenir  au  mode  d'ut  , 
ou  au  mode  de  fol ,  comme  la  marche  de 
baffe  fa  ut  ou  ut  fa  peut  appartenir  au  mo- 
de dW,  ou  au  mode  de  fa.  Donc  ,  quand  on 
paffe  d'ut  kfa  ou  k  fol  dans  une  baffe  fonda- 
mentale ,  on  ignore  encore  jufque-là  dans 
quel  mode  on  eft.  Il  feroit  pourtant  avanta- 
geux de  le  Ravoir  7  ck  de  pouvoir  par  quel- 
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que  moyen  distinguer  le  générateur  de  fèS 

quintes. 

95.  On  parviendra  à  cet  avantage  en  joi- 
gnant enfemble  les  fons  fol  &  fa  dans  une 
même  harmonie  ,  c'eft-à-dire  en  joignant  à 
l'harmonie/?/,^ ,/-<?  de  la  quinte  fol,  l'autre 
quinte  fa  en  cette  manière  ,fol  ,Jî  ,ré  yfd;  ce 
fa  ajouté  étant  la  feptiéme  de  fol ,  fait  diffo- 
iiance  avec  fol  (  Aru  18.)  :  c'eft  pour  cette 
raifon  que  l'accord  fol  9fi ,  ré ,  fa ,  elt  appel- 
lé  accord  dlffonant ,  ou  accord  de  feptiéme.  Il 
fert  à  distinguer  la  quinte  fol  du  générateur 
ut ,  qui  porte  toujours  fans  mélange  ,  &  fans 
altération  ,  l'accord  parfait  ut ,  mi  ,fol ,  ut 
donné  par  la  nature  même  (  Art.  31.  ).  Par- 
là  on  voit  que  quand  on  pafTe  d'ut  kfol ,  on 
paffe  en  même  tems  d'ut  h  fa  ,  parce  que  fa 
le  trouve  compris  dans  l'accord  de  fol ,  &  le 
mode  d'ut  fe  trouve  par  ce  moyen  entière- 
ment déterminé  ,  parce  qu'il  n'y  a  que  ce 
mode  auquel  les  fons  fa  Se  fol  appartiennent 
à-la-fois. 

96.  Voyons  maintenant  ce  que  nous  ajou- 
terons à  l'harmonie  fa  ,  la  ,  ut  de  la  quinte 
fa  au-deffous  du  générateur ,  pour  diftinguer 
cette  harmonie  de  celle  du  générateur.  Il 
femble  d'abord  que  l'on  doive  y  ajouter  l'au- 
tre quinte  fol ,  afin  que  le  générateur  ut ,  en 
parlant  h  fa,  paffe  en  même-tems  kfol,  & 

que 
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que  le  mode  foit  déterminé  par-là  :  mais  cet- 
te introduction  de  fol,  dans  l'accord  fa  la  ut9 
donnerait  deux  fécondes  de  fuite  ;fa  fol,  loi 
la  ,  c'efl-à-dire  deux  difïbnances  dont  l'union 
feroit  trop  defagréable  à  l'oreille  ;  inconvé- 
nient qu'il  faut  éviter.  Car  fi  pour  diftino-uer 
Je  mode ,  nous  altérons  l'harmonie  de  cette 
quinte/à  dans  la  baffe  fondamentale  ,  il  faut 
ne  l'altérer  que  le  moins  qu'il  eil  poffible. 

97.  C'elt  pourquoi  au  lieu  de  fol ,  nous 
prendrons  fa  quinte  ré,  qui  eÛ  le  fon  qui  en 
approche  le  plus  ,  &  nous  aurons  pour  la 
qu  nte  fa  ,  l'accord  fa  la  ut  ré ,  qu'on  appelle 
accord  de  grande  fixte. 

On  peut  remarquer  ici  l'analogie  qui  s'ob- 
ferve  entre  l'harmonie  de  la  quinte  fol,  8c 
celle  de  la  quintejQ. 

98.  La  quinte  fol  en  montant  au-defTus  du 
générateur  a  un  accord  tout  compofé  de  tier- 
ces en  montant  depuis  fol /fol  ,fi,  ré  /a  ; 
or  la  quinte/â  étant  au-defTous  du  générateur 
ut  en  defcendant ,  on  trouvera  en  defcendant 
d'ut  vers  fa  par  tierces  ,  ut  ,  la  ,  fa  ,  ré ,  qui 
contient  les  mêmes  fons  que  l'accord  j£,  la  , 
ut ,  ré  ,  donné  à  la  quinteyâ. 

99.  On  voit  de  plus ,  que  l'altération  de 
1  harmonie  des  deux  quintes  ne  confifte  que 
dans  la  tierce  mineure  -é  fâ  ,  ajoutée  de  part 
.&  d  autre  à  l'harmonie  de  ces  deux  quintes. 

E 
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CHAPITRE     XII. 

Du  double  emploi  de  la  dijfonance» 

joo.T  Left évident  par  la  reffemblance  des 
[  fons  avec  leurs  oftaves,  que  l'accord 
fa ,  la,  ut,  ré  eft  au  fond  le  même  que  l'ac- 
cord ré,  fa,  la,  ut,  &  que  cet  accord  ré,fa9 
la,  ut,  n'eft  lui-même  ,  pris  à  rebours  ,  que 
l'accord  renverfé  ut  ,  la  ,  fa  ,  ré  ,  qui  a  été 
trouvé  (  Art.  98.  )  en  defcendant  par  tierces 
depuis  le  générateur  ut. 

1 01 .  L'accord  ré  ,  fa,  la,  ut  eft  un  accord 
de  feptiéme  femblable  à  l'accord^/ ,fi,  ré  9 
fa  -,  avec  cette  feule  différence  que  dans  ce- 
lui-ci la  tierce  fol  fi  &  majeure  ,  au  lieu  que 
dans  le  fécond  la  tierce  ré  fa  eft  mineure.  Si 
le  fa  étoit  diéze  ,  l'accord  ré,  fa%%la,ut9 
feroit  un  vrai  accord  de  dominante  femblable 
à  l'accord  fol,  fi,  ré,  fa  ;  &  comme  la  do- 
minante fil  peut  defcendre  à  ut  dans  la  baffe 
fondamentale  ,  la  dominante  ré  portant  la 
tierce  majeure  fa  %  ,  pourroitde  même  def- 
cendre kfol. 

102.  Or  je  dis  que  ff  on  change  le  fa  ^ 
en  fa  naturel ,  la  note  fondamentale  ré  de  cet 
accord  ré ,  fa,  la,  ut  pourra  toujours  defçen* 
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ère  kfil;  car  le  changement  du  fa  ^enfit 
naturel ,  ne  fera  que  conferver  l'impre/fîori 
du  mode  d'ut  au  lieu  de  celle  du  mode  dé 
fol,  que  le  fa  ^y  auroit  introduite;  du  refte> 
le  Ton  ré  confervera  toujours  Ton  caractère 
de  dominante  au  moyen  de  la  dùîonance  ut  f 
qui  en  fait  la  feptiéme.  Ainfi  dans  cet  accord, 
ré,  fa, la,  ut ,  ré  peut  être  regardé  comme- 
une  dominante  imparfaite  ;  je  dis  -imparfaite  , 
parce  qu'elle  porte  la  tierce  mineure  fa  ,  au 
heu  de  la  majeure /a  %  ■  c'eft  pour  cela  que 
dans  la  fuite  je  l'appellerai  amplement  do*- 
minante^  pour  la  diitinguer  de  la  dominante 
fol,  qui  fera  nommée  dominante  tonique . 

103.  Ainfi  les  fonsfa  &  fol ,  qui  ne  peu- 
vent fe  fuccéder  dans  une  baffe  diatonique  , 
lorfqu'ils  ne  portent  que  les  accords  parfaits 
fa  la  ut  ,  fol  fi  ré,  peuvent  fe  fuccéder  ,  û 
on  joint  ré  à  l'harmonie  du  premier,  &  fa  à 
l'harmonie  du  fécond  ,  &  qu'on  renverfe  le 
premier  accord  ,  c'eft-à-dire ,  fi  on  donne  aux 
deux  accords  cette  forme  ,  ré  fa  la  ut ,  fit 

fi  ré  fa. 

1 04.  De  plus  ,  Faccord  fa  ,  la  ,  ut ,  ré  pou- 
vant fuccéder  à  l'accord  parfait  ut ,  mi ,  fil, 
ut ,  il  s'enfuit  par  les  mêmes  raifons  que  l'ac- 
cord ut,  mi, fil,  ut  pourra  être  fuivi  de  ré, 
fa,  la,  ut  ;  ce  qui  n'efl  point  contraire  à  ce 
que  nous  avons  dit  ci  -  defTus  (An.  37.)- 

Eij 
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que  les  Tons  ut  &  ré  ne  peuvent  fe  fuccéder 
diatoniquement  dans  la  baffe  fondamentale  ; 
car  dans  l'endroit  cité ,  nous  fuppofions  que 
ut  &  ré  portaient  l'un  &  l'autre  l'accord  par- 
fait majeur ,  au  lieu  que  dans  le  cas  préfent, 
ré  porte  la  tierce  mineure  fa  ,  &  de  plus  le 
fon  ut9  par  lequel  l'accord  ré  ,fa  ,  la  ,  ut  eft 
lié  avec  celui  qui  le  précède  ,  ut ,  mi  ,fol ,  ut , 
&  dans  lequel  ut  fe  trouve.  D'ailleurs  cet  ac- 
cord ré  ,  fa  ,  la  ,  z/r  ,  n'eit  proprement  que 
l'accord  fa  ,la,ut  ,  ré  renverfé  ,  &,  pour 
ainfi  dire  ,  déguifé. 

105.  Cette  manière  de  préfenter  l'accord 
de  la  fous-dominante  fous  deux  formes  diffé- 
rentes ,  &  de  l'employer  fous  ces  deux  dif- 
férentes formes ,  a  été  nommée  par  M.  Ra- 
meau ,  double  emploi  ;  c'eft  la  fource  d'une 
des  plus  belles  variétés  de  l'harmonie  ;  & 
nous  verrons  dans  le  Chapitre  fuivant ,  les 
avantages  qui  en  réfultent. 

Au  refte  ,  le  double  emploi  étant  une  ef- 
pece  de  licence  ,  ne  doit  être  employé  qu'a- 
vec une  forte  de  précaution  :  nous  venons  de 
voir  que  l'accord  ré, fa,  la,  ut,  confidéré 
comme  renverfé  de  fa  ,  la  ,  ut ,  ré,  peut  fuc- 
céder à  ut  ,  mi,  fol,  ut  ,  mais  cela  n'eft  pas 
réciproque  -,  Se  quoique  l'accord  fa ,  la  ,ut9 
ré  puiffe  être  fuivi  de  ut ,  mi ,  fol  ,  ut  ,  on 
n'eil  pas  en  droit  d'en  conclure  que  l'accord 
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ré,  fa,  la  ,  ut ,  coniîdéré  comme  renverfé  de 
fa  ,la  ,  ut  ,  ré ,  puiffe  être  fuivi  de  l'accord 
ut ,  mi ,  fol,  ut.  On  en  dira  la  raifon  au  Cha- 
pitre XVI. 


CHAPITRE    XIII. 

Ufages  &  règles  du  double  emploi. 

ÏÔ6.  "JVJ  Ous  avons  fait  voir  (  Ckap.  VI.  ) 
1  1  comment  l'échelle  diatonique ,  ou 
gamme  ordinaire  ,  fe  forme  de  la  baffe  fon- 
damentale fa  ,  ut,  fol,  ré ,  en  répétant  deux 
fois  le  fon/o/dans  cette  gamme  ;  de  forte  que 
cette  gamme  eft  primitivement  &  originai- 
rement compofée  de  deux  tétracordes  fem- 
blabîes ,  l'un  dans  le  mode  d'ut ,  l'autre  dans 
celui  de  fol.  Or  on  peut ,  au  moyen  du  dou- 
ble emploi ,  conferver  l'impreffion  du  mode 
d'ut  dans  toute  l'étendue  de  la  gamme,  &  fe 
difpenfer  de  répéter  deux  fois  le  Con  fol ,  ou 
même  de  fous-entendre  cette  répétition.  Il 
ne  faut  pour  cela  que  former  la  baffe  fonda- 
mentale fuivante  (  Voye^  I.  ) 

ut  y  fol ,  ut ,  fa,  ut,  ré,  fol ,.  ut, 

dans  laquelle  ut  eff  cenfé  porter  l'accord  par- 
fait ut  mifol  ut  ;  fol ,  l'accord  fol  fi  ré  fa  ,  jfc , 

Eiij 
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l'accord  fa  la  ut  ré  ;  &  ré  ,  l'accord  ré  fît 
fa  ut.  Il  eft  clair  par  ce  qui  a  été  dit  dans  le 
Chapitre  précédent ,  que  ut  peut  dans  ce  cas 
rnonter  à  ré  dans  la  baffe  fondamentale ,  & 
ré  defcendre  à  fol ,  &  que  l'impreflion  du 
mode  d'ut  eft  confervée  par  le  fa  naturel  qui 
forme  la  tierce  mineure  ré  fa  ,  au  lieu  de  la 
fnajeure,  que  /yj  devroit  naturellement  porter, 

107.  Cette  baffe  fondamentale  donnera  , 
comme  il  eft  évident  ,  l'échelle  diatonique 
ordinaire , 

ut  ,  ré  ,  mi ,  fa  ,  fol ,  la  ,fi ,  UT, 

qui  fera  par  conféquent  dans  le  feul  mode 
&ut ,  &  fi  on  vouloit  que  le  fécond  tétracor-? 
de  fût  dans  le  mode  de  fol ,  il  faudroit  fubfti- 
tuer  le  fa  ^  au  fa  naturel ,  dans  l'harmo^ 
|iie  de  ré* 

108.  Ainfi  le  générateur  ut  peut  être  fuivi 
^  volonté  en  montant  diatoniquement  d'une 
dominante  ton-que  (  ré  ,  fa  ^  ,  la ,  ut)  ,  ou 
d'une  Simple  dominante  {ré ,  fa,  la  ,  ut). 

109.  33ans  le  mode  mineur  de  la  ,  la  do- 
ttiinante  tonique  mi  doit  toujours  porter  la 
fierce  majeure  mi  fol  %  ,  lorfque  cette  domi- 
nante //zzdefcend  au  générateur  la  {Art.  yy)y 
&i  l'accord  de  cette  dominante  fera  mi  fol  ^ 
fi  ré)  en  tout  femblabie  à  fol  fi  ré  fa  :  à  Pé* 
gard  de  la  fous-dominante  ré  9  elle  porter^ 
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d'abord  la  tierce  mineure  fa  ,  pour  défiguer 
le  mode  mineur  ,  &  on  ajoutera  fi  au-defîus 
de  fon  accord  ré  fa  la  ,  en  cette  forte  ré  fa  la 
(î  :  accord  femblable  à  l'accord  fa  la  ut  ré  ; 
&  comme  on  a  tiré  de  l'accord  fa  la  ut  ré , 
l'accord  ré  fa  la  ut ,  on  tirera  de  même  de 
l'accord  ré  fa  la  fi ,  un  nouvel  accord  de  fep- 
tiéme  ,y?  ré  fa  la  ,  qui  fera  le  double  emploi 
dans  le  mode  mineur. 

1 10.  On  peut  employer  cet  accord  fi  ré  fa. 
la,  pour  conferver  l'impreffion  du  mode  de  la, 
dans  l'échelle  diatonique  du  mode  mineur ,  8c 
pour  fe  difpenfer  de  répeter  deux  fois  le  fon 
mi  :  mais  ,  en  ce  cas  ,  il  faudra  rendre  le  fa 
diéze ,  &  changer  cet  accord  enyz  ré  fa  ^  la9 
parce  que  la  quinte  de  fi  eu  fa  ^  ,  comme 
on  a  vu  plus  haut  ;  cet  accord  eft  alors  ren- 
verfé  de  ré  fa  ^  la  fi  ,  où  la  fous-dominante 
ré  porte  la  tierce  majeure  ,  ce  qui  ne  doit 
point  furprendre.  Car  dans  le  mode  mineur 
de  la  ,  le  fécond  tétracorde  mi  fa  ^  fol  ^ 
la  ^  ,  eft  précifément  le  même  qu'il  feroit 
dans  le  mode  majeur  de  la  ;  or  ,  dans  le  mcn- 
de  majeur  de  la  ,  la  fous-dominante  ré  doit 
porter  la  tierce  majeure  j£  ^. 

ï  1 1 .  De  -  là  on  voit  que  le  mode  mineur  eft 
fufceptibie  d'un  plus  grand  nombre  de  variétés 
que  le  mode  majeur  ;  aum*  ce  dernier  mode 
euVil  l'ouvrage  de  la  nature  feule  ,  au  lieu 

Eiiij 
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que  le  mineur  eu  en  partie  l'ouvrage  de  l'art* 
Mais  en  récompenfe  le  mode  majeur  a  reçu 
de  la  nature  ,  dont  il  eft  immédiatement  for- 
mé ,  une  force  &  une  vigueur  que  le  mineur 
n'a  pas, 

CHAPITRE    XIV. 

Des  différentes  fortes  d'accords  defeptiéme. 

112.  T  A  difîbnance  ajoutée  à  l'accord 
JL  de  la  dominante  &  de  la  fous-do- 
minante ,  quoiqu'indiquée  en  quelque  ma- 
nière par  la  nature  (  Chap.  IL  )  ,  eft  cepen- 
dant un  ouvrage  de  l'art  :  mais  comme  elle 
produit  de  grandes  beautés  dans  l'harmonie 
par  la  variété  qu'elle  y  introduit ,  voyons  û 
en  conféquence  de  ce  premier  pas ,  l'art  ne 
pourroit  pas  encore  aller  plus  loin. 

ï  1 3.  Nous  avons  déjà  trois  différentes  e(- 
peces  d'accords  de  feptiéme ,  fçavoir  : 

jp.  L'accord  fol  fi  ré  fa  ,  compofé  d'une 
tierce  majeure  fuivie  de  deux  tierces  mineu- 
res. 

2Ç,  L'accord  ré  fa  la  ut ,  ou  fi  ré  fa  %  la? 
compofé  d'une  tierce  majeure  entre  deux  mi- 
neures. 

3?,  Uaççoxàfi  ré  fa  la  ?  compofé  dç  deux 
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tierces  mineures  fuivies  d'une  majeure. 

1 14.  Il  y  a  encore  deux  efpeces  d'accords 
de  feptiéme  qu'on  employé  dans  l'harmonie  ; 
l'un  eft  compofé  d'une  tierce  mineure  entre 
deux  majeures  ,  ut  mi  fol  fi  ,  ou  fa  la  ut  mi-, 
l'autre  eft  tout  compofé  de  tierces  mineu- 
res fol  ^  fi  ré  fa.  Ces  deux  accords  ,  qui 
d'abord  ne  paroiffent  point  devoir  entrer  dans 
l'harmonie  ,  fi  on  s'en  tient  aux  règles  précé- 
dentes ,  font  néanmoins  fouvent  pratiqués 
avec  fuccès  dans  la  baffe  fondamentale.  En 
voici  la  raifon. 

115.  Suivant  ce  qui  a  été  dit  ci-defTus  ,  ri 
on  veut  ajouter  une  feptiéme  à  l'accord  ut 
mifol,  pour  faire  de  ut  une  dominante  ,  on 
ne  peut  y  ajouter  que/z  (> ,  &  en  ce  cas  ut 
mifolfi  \y  ,  feroit  l'accord  de  dominante  to- 
nique dans  le  mode  de  fa  ,  comme  fol  fi  ré  fa 
eft  accord  de  dominante  tonique  dans  !e  mo- 
de d'ut  :  mais  fi  on  veut  conferver  l'impref- 
fion  du  mode  d'ut  dans  l'harmonie ,  alors  on 
change  ce  fi  |>  en  fi  nature! ,  &  l'accord  ut 
mi  fol  fi  \f  devient  ut  mi  fol  fu  11  en  eft  de 
même  de  l'accord  fa  la  ut  mi  ,  qui  n'eft  au- 
tre chofe  que  l'accord  fa  la  ut  mi  \,  ,  dans  le- 
quel on  fubftitue  au  nu  \>  ,  le  mi  naturel  pour 
conferver  l'impreffion  du  mode  d'ut ,  ou  du 
mode  de  fa. 

116.  A  l'égard  de  l'accord  de  feptiéme  fol 
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^fi  ré  fa  ,  tout  compofé  de  tierces  mineu- 
res ,  on  peut  le  regarder  comme  formé  de  la 
réunion  des  deux  accords  de  la  dominante 
8c  de  la  fous-dominante  dans  le  mode  mi- 
neur. En  effet ,  dans  le  mode  mineur  de  la  , 
par  exemple  ,  ces  deux  accords  font  mi  fol 
^firé  ,&L  ré  fa  la  fi ,  dont  la  réunion  don- 
ne mi  9fil%.9fi9  ré,  fa  ,  la:  or ,  fi  on  laif- 
foit  fubfifter  ainfi  cet  accord  ,  il  feroit  defa- 
gréable  à  l'oreille  ,  à  caufe  des  diffonances 
multipliés  ré  mi ,  mi  fa  ,  la  fol  ^  ,  la  fi ,  ré 
fol%(  Art.  1 8.  )  ;  de  forte  que  pour  évi- 
ter cet  inconvénient  ,  on  retranche  d'abord 
le  générateur  la  ,  qui  (  Chap.  L  )  eft  comme 
fous-entendu  dans  ré  ,  &  la  quinte  ou  domi- 
nante mi ,  dont  la  note  fenfible  fol  ^  ,  eft 
cenfée  tenir  la  place  ;  ainfi  il  ne  refte  plus  que 
l'accord  fol  ^  fi  ré  fa  tout  compofé  de  tier- 
ces mineures  ,  &  dans  lequel  la  dominante 
mi  eft  regardée  comme  fous-entendue  :  de 
manière  que  cet  zccorà  fol  1%  fi  ri  fa  ,  repré- 
fente  l'accord  de  dominante  tonique  mi  fol  ^ 
fi  ré ,  auquel  on  a  joint  l'accord  de  fous-do- 
minante ré  fa  la  fi  ,  mais  dans  lequel  la  do- 
minante mi  eft  toujours  cenfée  la  note  prin- 
cipale. 

1 17.  Donc  ,  puifque  de  l'accord  mi  fol  ^ 

fi  ré ,  on  pafTe  à  accord  parfait  la  ut  mi  la  , 

&  réciproquement  $  on  peut  de  même  paffer 
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de  l'accord  fol  1%fi  ré  fa  ,  à  l'accord  la  ut  mi 
la  ,  &  parler  de  ce  dernier  accord  à  l'accord 
fol  %  fi  ré  fa  :  cette  remarque  nous  fera  fort 
utile  dans  la  fuite. 


CHAPITRE    XV. 

De  la  préparation  des  diffbnancesa 

iî 8.  1  r\  Ans  tout  accord  de feptiéme ,  la 
1  J  note  fupérieure ,  c'eft-à-dire  la 
feptiéme  au-defTus  de  la  fondamentale  ,  s'ap- 
pelle diffonance  ;  ainfifa  eft.  la  diffonance  dans 
l'accord  fol  fi  ré  fa  ,  ut  dans  l'accord  ré  fa  la 
ut  ,  &c. 

119.  Quand  l'accord  fol  fi  ré  fa  fuit  Tac-» 
cord  ut  mifol  ut ,  comme  cela  peut  arriver, 
ck  arrive  fouvent  en  effet ,  il  eft  clair  que  la 
diffonance/à  ne  fe  trouve  point  dans  l'accord 
précédent  ut  mifol  ut  ;  &  en  effet  ,  elle  ne 
doit  point  s'y  trouver  ;  car  cette  diffonance 
n'eft  autre  chofe  que  la  fous-dominante  ajou- 
tée à  l'harmonie  de  la  dominante  pour  déter- 
miner le  mode  :  or  ,  la  fous-dominante  ne  fe 
trouve  point  dans  l'harmonie  du  générateur. 

1 20.  Par  la  même  raifon  ,  quand  l'accord 
de  fous-dominante  fa  la  ut  ré  fuit  l'accord  ut 
mifol  ut  3  la  note  H  9  <jui  forme  diffonance 
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avec  ut ,  ne  fe  trouve  point  dans  l'accord  pré* 
cèdent. 

Il  n'en  eft  pas  de  même  quand  l'accord  rè 
fa  la  ut  fuit  l'accord  ut  mi  fol  ut-,  car  ut ,  qui 
fait  diiïbnance  dans  le  fécond  accord  ,  fe 
trouve  comme  confonance  dans  le  précé- 
dent. 

i  2 1 .  En  général  la  diiïbnance  étant  un  ou- 
vrage de  l'art  (  Chap.  XL  )  ,  fur-tout  dans 
les  accords  qui  ne  font  point  de  dominante 
tonique,  ou  de  fous-dominante,  le  feul  moyen 
d'empêcher  qu'elle  ne  déplaife  en  paroiffant 
trop  étrangère  à  l'accord  ,  c'en:  qu'elle  foit, 
pour  ainiî  dire  ,  annoncée  à  l'oreille  en  fe 
trouvant  dans  l'accord  précédent ,  &  qu'elle 
ferve  par-là  à  lier  les  deux  accords  :  d'où  fuit 
la  règle  que  voici  : 

122.  Dans  tout  accord  de  feptiéme  ,  qui 
n'en1  point  accord  de  dominante  tonique  , 
c'eft-à-dire  (  An,  ioz.)  qui  n'eft  point  com- 
pofé  d'une  tierce  majeure  iuivie  de  deux  tier- 
ces mineures  ,  la  diffonance  qui  forme  cet  ac- 
cord doit  fe  trouver  comme  confonance  dans 
l'accord  qui  précède. 

C'en1  ce  que  l'on  appelle  diffonance  pré- 
parée. 

123.  De -là  il  s'enfuit  que  pour  préparer 
la  diflbnance  ,  il  faut  néceflairement  que  la 
baffe  fondamentale  monte  de  féconde  comme 


Théorique  et  Pratique.   77 

ut  mi  fol  ut  ,  ré  fa  la  ut , 
ou  defcende  de  tierce  comme 

ut  mi  fol  ut ,  la  ut  mi  fol  f 
ou  defcende  de  quinte  comme 

ut  mi  fol  ut  ,fa  la  ut  mi  : 

dans  tout  autre  cas  la  diffonance  ne  fera  point 
préparée.  C'eft.  dequoi  on  peut  s'affurer  fa- 
cilement. Si ,  par  exemple  ,  la  baffe  fonda- 
mentale monte  de  tierce  ,  comme  ut  mi  fol 
ut,  mi  fol  fi  ré,  la  diffonance  rêne  fe  trouve 
point  dans  l'accord  ut  mi  fol  ut.  Il  en  eif  de 
même  de  ut  mi  fol  ut ,  fol  fi  ré  fa  ,  &  de  ut 
mi  fol  ut  ,  fi  ré  fa  la  ,  dans  lefquels  la  baffe 
fondamentale  monte  de  quinte  ,  ou  defcend 
de  féconde. 

124.  Au  refle  ,  lorfqu'une  tonique  ,  c'eft- 
à-dire  une  note  qui  porte  l'accord  parfait , 
eft  fuivie  d'une  dominante  par  l'intervalle  de 
quinte  ou  de  tierce  ,  on  peut  regarder  cette 
marche  comme  une  marche  de  cette  même 
tonique  à  une  autre  tonique ,  que  l'on  a  ren- 
du dominante  en  y  ajoutant  la  diffonance. 

De  plus ,  nous  avons  vu  (Art.  izg  &  Z20.) 
que  la  diffonance  n'a  pas  befoin  d'être  pré- 
parée dans  les  accords  de  dominante  toni- 
que ,  &  de  fous-dominante  5  d'où  il  s'enfuit 
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que  toute  tonique  portant  l'accord  parfait 
majeur  >  peut  être  changée  en  dominante  to- 
nique ,  ou  en  fous-dominante  ,  en  y  ajoutant 
tout  d'un  coup  la  diffonance. 


CHAPITRE    XVI. 

De  la  règle  de  fauver  les  diffonancesi 

î 25.  T^T  Ous  avons  vu  (  Chap.  V.  &  VI.') 
\^  comment  l'échelle  diatonique  ,  fî 
naturelle  à  la  voix  ,  fe  forme  par  les  harmo- 
niques des  fons  fondamentaux  ;  d'où  il  s'en- 
fuit que  la  fucceffion  la  plus  naturelle  des 
fons  harmoniques  efl  d'être  diatonique  :  donc 
pour  faire  en  quelque  forte  de  la  diffonance 
un  fon  harmonique  le  plus  qu'il  efl:  poflible , 
il  faut  que  cette  diffonance  ,  dans  la  partie 
de  chant  où  elle  fe  trouve  ,  defcende  ou  mon- 
te diatoniquement  fur  une  autre  note  ,  qui 
foit  l'une  des  confonances  de  l'accord  fuivant* 
126.  Or  elle  doit  plutôt  defcendre  que 
monter  :  en  voici  la  raifon.  Prenons  ,  par 
exemple ,  l'accord  fol  fi  ré  fa  fuivi  de  l'ac- 
cord ut  mi  fol  ut  ;  la  partie  qui  a  fait  la  dif» 
fonance/a  doit  defcendre  au  mi  plutôt  que 
monter  au  fol ,  quoique  l'un  &  l'autre  de  ces 
fons  mi  ôcjolfe  trouvent  dans  l'accord  fui-» 


Première  partie,     ; 
Deuxième  , 
Troifîéme   ,     , 

,      fa  nu  9 

•                fi        Ut    y 

,       ré  ut , 

Quatrième , 

»     fol  fol , 
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vant  ut  mi  fol  ut  ;  parce  qu'il  eft  plus  naturel 
que  le  fol  (h  trouve  dans  la  même  partie  qui 
a  déjà  dit  fol ,  pendant  que  l'autre  difoit^  , 
comme  onle  voit  ici  (  première  &  quatriè- 
me parties  ). 


* 


Baffe  fondamentale ,  fol  uu 

127.  Par  la  même  raifbn  ,  dans  l'accord 
ri  fa  la  ut ,  fuivi  de  fol  fi  ré  fa  ,  la  difîbnance 
ut  doit  defcendre  kfi  plutôt  que  de  monter 
à  ré. 

128.  Enfin  ,  on  prouvera  par  les  mêmes 
raifons  ,  que  dans  l'accord  de  fous-dominan- 
te/a  la  ut  ré ,  la  difîbnance  ré  doit  monter  au 
mi  de  l'accord  fuivant  ut  mi  fol  ut  ,  plutôt 
que  de  defcendre  à  ut  $  d'où  fuivent  ces  rè- 
gles. 

129.  i°.Dans  tout  accord  de  dominante,1 
foit  tonique  ,  foit  fimple  ,  la  note  qui  fait  la 
feptiéme  ,  c'eft-à-dire  la  difTonance  ,  doit 
defcendre  diatoniquement  fur  une  des  notes 
qui  font  confonance  dans  l'accord  fuivant. 

z°.  Dans  tout  accord  de  fous-dominante* 
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ladiffonance  doit  monter  diatoniquement  fur 
la  tierce  de  l'accord  fuivant. 

130.  Une  diffonance  qui  defcend  ou  qui 
monte  diatoniquement  fuivant  ces  deux  rè- 
gles ,  s'appelle  diffonance  fauvée. 

Il  refaite  de  cette  règle,  que  l'accord  de 
feptiéme  rgfa  la  ut ,  quand  même  on  le  re- 
garderait comme  renverfé  de  fa  la  ut  fe9  ne 
peut  être  fuivi  de  l'accord  ut  mi  fol  ut,  puif- 
qu'ii  n'y  a  point  dans  ce  deraier  accord  de 
fi  fur  lequel  pmffe  descendre  la  diffonance  ut 
de  l'accord  ré  fa  la  ut. 

On  peut  d'ailleurs  trouver  une  autre  rai- 
fon  de  cette  règle  en  examinant  la  nature  du 
double  emploi.  En  effet  ,  pour  paffer  de  ré 
fa  la  ut  à  ut  mi  fol  ut ,  il  faudroit  que  ré  fa  la 
ut  pût  en  ce  cas  être  cenfé  renverfé  de  fa- 
la  ut  ré.  Or  l'accord  ré  fa  la  ut,  ne  peut  être 
cenfé  renverfé  de  fa  la  ut  ré ,  que  lorfqiîe  cet 
accord  ré  fa  la  ut  précède  ou  fuit  immédia- 
tement l'accord  ut  mi  fol  ut  ;  dans  tout  autre 
cas  l'accord  ré  fa  la  ut  eft  un  accord  primitif 
formé  de  l'accord  parfait  mineur  ré  fa  la  ,  au- 
quel on  a  ajouté  la  diffonance  ut ,  pour  ôter 
à  ré  le  caractère  de  tonique  ;  ainiî  l'accord 
ré  fa  la  ut  ne  pourroit  être  fuivi  de  l'accord 
ut  mi  fol  ut  _,  qu'après  avoir  été  précédé  de 
Ce  même  accord.  Or,  en  ce  cas  ,  le  double 
emploi  feroit  une  chofe  tout-à-fait  rutile  ,  & 

qui 
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qui  ne  produiroit  rien  ,  puifqu'au  lieu  de  cet-* 
te  fuite  d'accords  ,  ut  mi  fol  ut ,  ré  fa-  ta  ut  i 
ut  mi  fol  ut ,  il  feroit  beaucoup  plus  fimple 
de  îubftituer  celle-ci  que  fournit  la  progref- 
fion  naturelle  ;  ut  mi  fol  ut  ,  fa  la  ut  ré  ,  utmi 
fol  ut.  IAifage  du  double  emploi  eft  de  pou- 
voir,  au  moyen  du  renverfement  de  i  accord 
de  fous-dominante,  parler  de  cet  accord  ainft 
renyerfé ,  à  un  autre  accord  que  l'accord  dô 
tonique,  auquel  il  conduit  naturellement* 


CHAPITRE    XVII. 

De  la  cadence  rompue  ou  interrompues 

Î31.  T\  Ans  une  baffe  fondamentale  par 
JL-/  quintes  ,  il  y  a  toujours  ,  comme 
on  Fa  déjà  obfervé  (  Chape  VI IL  )  ,  un  re- 
pos plus  ou  moins  parfait  d'un  fon  à  l'autre  5 
&  par  conféquent  il  y  a  auffi  repos  plus  ou 
moins  parfait  d'un  fon  à  l'autre  dans  l'échel- 
le diatonique  qui  réfulte  de  cette  baffe.  On 
peut  démontrer  par  une  expérience  fort  (im- 
pie ,  que  la  caufe  du  repos  dans  la  mélodie 
eft  uniquement  dans  la  baffe  fondamentale 
exprimée  ou  fous-entendue.  Qu'une  perfon- 
ne  chante  ces  trois  notes  ut  ré  ut ,  en  faifant 
fur  le  ré  un  tremblement  appelle  commune- 

F 
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ment  cadence ,  le  chant  lui  paroîtra  fini  après? 
le  fécond  ut ,  de  manière  que  l'oreille  n'y  de- 
Tirera  point  de  fuite.  11  en  fera  de  même  û 
on  accompagne  ce  chant  de  fa  baffe  fonda- 
mentale naturelle  ut  fol  ut  -,  mais  fi  au  lieu  de 
cette  baffe  on  lui  donne  celle-ci ,  ut  fol  la , 
alors  le  chant  ut  ré  ut  ne  paroîtra  plus  fini , 
&  l'oreille  lui  defirera  une  fuite.  C'eft  une 
expérience  ailée  à  faire. 

1 3  2.  Ce  pailage  fol  la ,  où  la  dominante 
fol  monte  diatoniquement  fur  le  la ,  au  lieu 
de  defcendre  de  quinte  fur  le  générateur  ut , 
comme  elle  le  devroit  naturellement  ,  s'ap- 
pelle cadence  rompue ,  parce  que  la  cadence 
parfaite  fol  ut  ,  à  laquelle  l'oreille  s'attend 
après  la  dominante  foi  9  eft  pour  ainfi  dire  , 
rompue  &  arrêtée  par  le  paffage  de  fol  à  la. 

133.  De -là  il  s'enfuit  que  iî  le  chant  ut 
ré  ut  paroît  fini  quand  on  ne  lui  fuppofe  au- 
cune baffe  ,  c'eft  qu'on  fous-entend  fa  baffe 
fondamentale  naturelle  ut  fol  ut ,  puifque  l'o- 
reille délire  une  fuite  à  ce  chant ,  dès  qu'elle 
eft  forcée  d'entendre  une  autre  baffe. 

134.  La  cadence  rompue  peut  ,  ce  me 
Semble  ,  être  regardée  comme  ayant  fon  ori- 
gine dans  le  double  emploi ,  puisqu'elle  ne  con- 
lifte ,  comme  le  double  emploi  ,  que  dans 
une  marche  diatonique  de  la  baffe  en  montant 
(  Chap.  XII.  ).  En  effet  9  rien  n'empêche  de 
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defcendre  de  l'accord  fol  fi  ré  fa  à  l'accord 
ut  mi  fol  la  ,  en  rendant  la  tonique  ut  fous- 
dominante  ,  c'efl-à-dire  ,  en  paffant  tout  d'un 
Coup  du  mode  d'ut  dans  le  mode  de  fol  ;  oi 
defcendre  de  fol  fi  ré  fa  à  ut  mi  fol  la,  ceil 
la  même  chofe  que  de  monter  de  l'accord 
fol  fi  ré  fa  à  l'accord  la  ut  mi  fol  \  en  charte 
géant  l'accord  de  fous-dominante  ut  mi  fol  la + 
en  accord  de  dominante  imparfaite,  fuivant 
les  loix  du  double  emploi. 

135.  Dans  cette  forte  de  cadence ,  la  di£ 
fonance  du  premier  accord  fe  fauve  en  def- 
cendant  diatoniquement  fur  la  quinte  de  l'ac- 
cord fuivant.  Par  exemple  ,  dans  la  cadence 
rompue  fol fi  ré  fa  ,  la  ut  mi  fol ,  la  diffonan* 
ce  fa  fe  fauve  en  defcendant  diatoniquement 
fur  la  quinte  mi. 

136.  Il  efr.  encore  une  autre  efpece  de  ca-» 
dence  appellée  cadence  interrompue,  ou  la  do-* 
minante  defcend  de  tierce  fur  une  autre  do* 
minante  ,  au  lieu  de  defcendre  de  quinte  fur 
la  tonique  ,  comme  dans  cette  marche  de 
baffe  Jol  fi  ré  fa  ,  mi  fol  fi  ré  ;  dans  le  cas  de 
la  cadence  interrompue  ,  la  dilïbnancê  du 
premier  accord  fe  fauve  en  defcendant  diato- 
niquement fur 1  o£tave  de  la  note  fondamen- 
tale de  l'accord  fuivant ,  comme  on  voit  ici, 
oh  fa  fe  fauve  fur  Poclave  de  mi. 

J37.  La:  cadence  interrompue  a  auffî,  ce 

Fij 
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me  femble  ,  en  quelque  manière  fon  origine 
dans  le  double  emploi  ;  car  fuppofons  ces 
deux  accords  confécutifsyà//z  ré  fa  ,  fol  fi  ré 
mi,o\ifole{}:  îuccefîivement  dominante  toni- 
que ,  &  fous  dominante  y  c'eft- à-dire  où  l'on 
paffe  du  mode  d'ut  au  mode  de  ré  ;  fi  on 
change  le  fécond  de  ces  accords  en  accord 
de  dominante  fuivant  les  loix  du  double  em- 
ploi ,  on  aura  la  cadence  interrompue  fol  fi 
ré  fa  y  mi  fol  fi  ré. 


CHAPITRE    XVIII. 

Du  genre  chromatique, 

138.  T     A  fuccefîîon  ou  baffe  fondamen- 

jj j  taie  par  quintes  donne  le  genre 

diatonique  ordinaire  (  Chap.  VL  )  :  or  la  tier- 
ce majeure  étant  une  des  harmoniques  du 
fon  fondamental  auffi-bien  que  la  quinte  ,  il 
s'enfuit  que  nous  pouvons  former  des  baffes 
fondamentales  par  tierces  majeures ,  comme 
nous  avons  formé  des  baffes  fondamentales 
par  quintes. 
fbytiYL.  î  39.  Si  donc  nous  formons  cette  baffe  ut , 
mi ,  fol  ^  ,  les  deux  premiers  fons  portant 
chacun  leurs  tierces  majeures  &  leurs  quin- 
tes, il  eft  évident  que  ut  donnera  fol7  &:  que 
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ml  donnera  fol  ^  :  or  le  demi -ton  qui  fe 
trouve  entre  ce  fol  &  ce  fol  ^  eu  beaucoup 
plus  petit  que  le  demi-ton  qui  fe  trouve  dans 
ïechelle  diatonique  entre  mi  8c  fi ,  ou  entre 
fijkm:  on  peut  s'en  aflurer  par  le  calcul  (j); 
c'eft  pour  cela  que  le  demi-ton  du  mi  ru  fa 
eft  appelle  majeur,  &  l'autre  mineur  (  {  ). 

140.  Si  la  baffe  fondamentale  procédoit 
par  tierces  mineures ,  en  cette  forte ,  ut  mi  \,  > 

;  (y  )  En  effet  ut  étant  1 ,  comme  nous  le  fuppofons  tou- 
jours ,  mi  eft  1 ,  &.fol  %  il  :  or  fol  étant  J  ,  donc  /o/  ^ 
fera  à  y3/ comme  ||  eft  à  i ,  c'eft-à-dire  comme  zj  fois  z 
à  3  fois  16 ,  ou  comme  i{àz4:  donc  le  rappoit  de  fol  ^ 
àyô/eft  de  zj  à  Z4,  intervalle  beaucoup  plus  petit  que  ce- 
lui de  16  à  15  ,  qui  conftitue  le  demi-ton  dewài,ou  de 
fa  a  mi  (  Note  n  ). 

(  k  )  On  peut  obferver  que  le  demi-ton  mineur ,  joint* 
avec  le  demi-ton  majeur ,  forme  le  ton  mineur,  c'eft-à-dire 
?U  j  ?n  monte  '  par  exemPle  >  d"  mi  au  fa  par  l'interval- 
le du  demi-ton  majeur  ,  &  enfùite  au  fa  au  fa  %.  par  l'in- 
tervalle du  demi-ton  mineur  ,  l'intervalle  du  mi  au  fa  % 
fera  un  ton  mineur  ;  car  fuppofons  que  mi  foit  1 ,  fa  fera 
i| ,  &fa  %  iera  |1  de  f| ,  c'eft-à-dire  z5  fois  16  diviié 
par  z4  fois  1 5 ,  ou  !§.  i  intervalle  qui  conftitue  le  ton  mi- 
neur (  Note  p  ). 

A  l'égard  du  ton  majeur ,  on  ne  fçauroit  le  former  exac- 
tement par  deux  demi-tons;  car  i°.  deux  demi-tons  ma- 
jeurs confecutirs  donneraient  plus  qu'un  ton  majeur  •  en 
effet  ||  multiplié  par  i|  donne  |fj,  qui  eft  plus  grand 
que  | ,  intervalle  qui  conftitue  le  ton  majeur  :  z».  un  de- 
mi ton  mineur  &  un  demi-ton  majeur  donneroient  moins 
que  le  ton  majeur,  puifqu'ils  donnent  le  ton  mineur  •  ?°  à 
plus  forte  raifon  deux  demi-tons  mineurs  donneraient  en- 
core moins,  Vfri 
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fucceffion  qui  eft  permife  dès  qu'on  a  recon- 
nu l'origine  clu  mode  mineur  (  Chap.  IX.  )  , 
on  trouveroit  ce  chant  fol ,  fol\>  ,  qui  don-' 
neroit  encore  un  demi-ton  mineur  {aa  ). 

141.  Le  demi-ton  mineur  s'entonne  avec 
beaucoup  moins  de  facilité  que  le  demi-ton 
majeur  :  nos  principes  en  donnent  la  raifon. 
Le  demi-ton  majeur,  qui  fe  trouve  dans  l'é- 
chelle diatonique  ,  comme  ml  fa ,  vient  d'une 
bafTe  fondamentale  par  quintes  ut  fa  ,  c'eft- 
è-dire  de  la  fucceffion  la  plus  naturelle ,  & 
par  cette  raifon  la  plus  agréable  à  l'oreille. 
Au  contraire  ,  le  demi-ton  mineur  vient  de 
ia  fucceffion  fondamentale  par  tierces,  moins 
naturelle  que  la  première  ;  auffi  pour  enton- 
ner jufte  le  demi-ton  mineur  ,  on  employé 
prefque  toujours  l'artifice  fuivant.  Suppo- 
fons  ,  par  exemple  ,  qu'on  veuille  monter  du 
fol  aufol^,  on  monte  d'abord  du  fol  au  la* 
puis  on  deïcend  du  la  au  fol  %  par  Tinter-? 
valle  d'un  demi-ton  majeur  ;  car  ce  fol  dieze, 
qui  eft  un  demi-ton  majeur  au-deffous  de  la9 
fe  trouve  un  demi-ton  mineur  au-deïîus  de 
fol  (  Voye\  les  notes  y  &  ^  ). 

142,  Toute  progreflion  de  la  bafTe  fonda- 

(  aa  )  En  effet  mi  \  étant  | ,  fol  \,  fera  |  de  | ,  c'eft-à- 
#re  (  Note  d  )  ^  ,  &  fol  fera  1  :  or  le  rapport  de  f  à  || 
(  Note  d  )  eft  celui  de  5  fois  25  à  1  fois  36,  c'eft-à-dire  , 
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mentale  par  tierces ,  foit  majeures,  foit  mi- 
neures ,  en  montant  ou  en  defcendant,  don- 
ne le  demi-ton  mineur  :  nous  l'avons  déjà  vu 
de  la  progrefîion  des  tierces  en  montant.  La 
progreffion  de  tierces  mineures  en  dépen- 
dant ,  ut ,  la  ,  donne  ut ,  ut  ^  (  bb  )  ,  &  la 
progrefîion  de  tierces  majeures  en  dépen- 
dant ,  ut ,  la  [>  ,  donne  ut _,  ut  \  {ce  ) . 

143.  Le  demi-ton  mineur  constitue  le  gen- 
re appelle  chromatique  ;  &  avec  le  genre  dia- 
tonique ,  donné  par  la  lucceflion  des  quintes 
(  Chap.  V  &  VI,  )  ,  il  renferme  toute  la  mé- 
lodie. 


CHAPITR.E    XIX. 

Du  genre  enharmonique. 

144.  "       Es  deux  extrêmes  ut  fol  %  de  la    Voye^L. 

I  1  bafTe  fondamentale  par  tierces  ma- 
jeures ,  ut  mi  fol  % ,  donnent  ce  chant  ut  fi 
%,  &  ces  deux  fons  ut  fi  ^  différent  en- 
tr'eux  d'un  petit  intervalle  appelle  quart  de 

(bb)  La  étant  I ,  m  %  eft  Uei,  c'eft-à-dire  g ,  & 

ut  eft  1  :  donc  le  rapport  de  m  à  k/  ^  eft  celui  de  i  à  11 

ou  de  14  à  zj. 

(  ce  )  La  17  étant  J ,  m  \,  eft  |  de  ± ,  c'eft-à-dire  |  J  :  donc 

le  rapport  de  «ù  «/  1;  eft  de  Z4  à  i  j. 

T"*'  •  •  •  « 

Fnij 
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ton  enharmonique  {dd)  ,  qui  eft  la  différence 
du  demi-ton  majeur  au  demi-ton  mineur  {se)  $ 

(  dd  )  Sol  %  étant  || ,  &  y?  %  étant  I  de  -x-l ,  on  aura./? 

§£  égal  (  Afae  d)kl0,       fon  p  ,  lye  au  deiîous  rera  Liî 

intervalle  plus  petit  que  l'unité  de  -L.  ou  de  _L  environ  • 

ïl  s'en  faut  donc  de  cette  fra&ion ,  que  le/  ^  donc  il  s'agît 
ne.  foit  le  même  que  l'ut. 

On  a  nommé  cet  intervalle  quart  de  ton  ,  &  cette  déno- 
mination eit  fondée  en  rai;bn.  En  effet,  on  peut  diftinguer 
dans  la  Muiique  quatre  :brtes  de  quarts  de  ton. 

f  °.  Le  quart  du  ton  majeur  :  or  le  ton  majeur  étant  2 

£c  fa  différence  d'avec  l'unité  étant  | ,  la  différence  de  ce 

quart  de  ton  avec  l'unité  fera  à  peu  près  le  quart  de  -I  , 

c'efl-à-dire  — . 
3  2 

19.  Le  quart  du  ton  mineur  ;  &  comme  le  ton  mineur, 
qui  eft  \°  ,  diffère  de  l'unité  de  J ,  le  quart  du  ton  mineur 
différera  de  l'unité  d'environ  — . 

3Q.  La  moitié  du  demi-ton  majeur  ,  &  comme  ce  demi- 
fon  diffère  de  l'unité  de  JL ,  là  moitié  différera  de  l'unité 
d'environ  — . 

4°.  Ennn,  la  moitié  du  demi  ton  mineur ,  lequel  diffère 
de  l'unité  de  -t  :  donc  fa  moitié  fera  -i-. 

Donc  l'intervalle  qui  forme  le  quart  de  ton  enharmoni- 
que j  ne  différant  de  l'unité  que  de  — ,  peut  avec  raifon 
f[tre  appelle  quart  de  ton  ,  pui(qu'-l  diffère  moins  de  l'unité 
que  le  plus  grand  des  quarts  de  ton ,  &  plus  que  le  plus 
petit. 

(te)  Ceft  -  à  -  dire  ,  que  fi  on  monte  du  mi  au  fa ,  pat» 
exemple,  en  faifant  un  demi-ton  majeur,  &  qu'enfuite re- 
venant au  mi ,  on  monte  par  l'intervalle  d'un  demi-ton  mi- 
neur à  un  autre  fon  qui  n'eft  point  dans  la  gamme,  &  que 
j'Appellerai  fa  +  ,  les  deux  fons  fa  -f  Sx.fi  formeront  un 
quart  de  ton  enharmonique  ;  car  mi  étant  1 ,  fit  fera  !À ,  & 
/?"b.  H  î  donc  le  rapport  àzfa  +  à  fa  eft  celui  de  M  à  ff 
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Ce  quart  de  ton  eft  inapprétiable  à  l'oreille  , 
Se  n'a  point  heu  dans  nos  inffrumens.  Oa 
trouve  cependant  moyen  de  le  pratiquer  de 
la  manière  f  uivante  >  ou  plutôt  d'en  fuppléer 
l'effet  à  l'oreille. 

145.  Nous  avons  expliqué  (  Art.  116.  ) 
de  quelle  manière  on  introduit  dans  le  mode 
mineur  l'accord/?/  ^  fi  ré  fa  ,  tout  compo- 
fé  de  tierces  mineures  parfaitement  juft.es, 
ou  du  moins  fuppofées  telles.  Cet  accord  te- 
nant lieu  de  l'accord  de  la  dominante  (  Art. 
116.  )  on  peut  paner  de  cet  accord  à  celui 
de  la  tonique  ou  génératrice  la  {Art.  ny.)z 
mais  il  faut  remarquer , 

iQ.  Que  cet  accord  yà/  ^  fi  ré  fa  ,  tout 
compofé  de  tierces  mineures  ,  peut  fe  ren- 
verfer  des  trois  manières  fuivantes  ,  fi  ré  fa 
foin.réfafol^fi.fafol^firé^^Q. 
dans  ces  trois  différens  états  ,  il  demeurera 
toujours  compofé  de  tierces  mineures  ,  ou  du 
moins  ,  il  ne  s'en  faudra  que  d'un  quart  de  ton 
enharmonique  que  la  tierce  mineure  entre  fit 
f^fol^ne  foit  jufte  ;  car  la  tierce  mineure 
jufte  ,  comme  celle  de  mi  à  fol  dans  l'échelle 
diatonique  ,  eft  compofée  d'un  demi-ton  ma- 
jeur &  d'un  ton  majeur  :  or ,  de  fa  kjolil  y  a  un 
ton  majeur,  &  dey2>/àyà/^;,iln'yaqu'un  de- 

(  Note  d  ) ,  c'eM-dire  ,  de  zj  fois  ij  à  16  fois  24  ,  c'efk 
flrflirç  de  zj  fois  j  à  16  fois  8 ,  ou  de  11$  à  iz8. 
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mi-ton  mineur.  Donc  {Art.  144.)  il  s'en  faut 
un  quart  de  ton  enharmonique,  que  la  tierce 
mineure  fa  fol  ^  ne  foit  jufte. 

20.  Mais  comme  ce  quart  de  ton  efl  incon- 
nu fur  nos  inftrumens  ,  &  inapprétiable  à 
l'oreille,  l'oreille  prend  les  trois  différens  ac- 
cords y 


fi    ré 

fi 

filU, 

ré  fa 

fiin  fi, 

fi  fi1  n  fi 

ré, 

qui  ne  font  que  le  même  ,  pour  des  accords 
compofés  chacun  de  tierces  mineures  juftes. 

Or  l'accord  fol  ^  fi  ré  fa  ,  appartenant 
au  mode  mineur  de  la  ,  où  fol  ^  efl:  la  note 
fenGble  ;  l'accord  y?  ré  fa  fol  ^  ,  ou  fi  ré  fa 
la  \,  ,  appartiendra  par  la  même  raifon  au 
mode  mineur  d'ut ,  où  fi  efr  la  note  fenfible* 
De  même  l'accord  ré  fa  fol  ^fi  ,  appar- 
tiendra au- mode  mineur  de  mi  \y  ,  &  l'accord 
fa  fol  ^  fi  ré  ,  au  mode  mineur  de  fol  [?. 

Donc  après  avoir  parlé  par  le  mode  de  la  à 
l'accord  fol  ^  fi  ré  fa  (  Article  11  y.)  ,  on 
peut  ,  au  moyen  de  ce  dernier  accord  ,  & 
en  fe  contentant  iimplement  de  le  renver- 
fer  ,  paffer  enfuite  tout  d'un  coup  aux  mo- 
des d'ut  mineur  ,  ou  de  mi  \  mineur  ,  ou  de 
fol  k  mineur  ,  c'efl-à  dire  dans  des  modes 
qui  n'ont  rien  ou  prefque  rien  de  commun 
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avec  le  mode  mineur  de  la  ,  &  qui  lui  font 
totalement  étrangers. 

146.  Il  faut  avouer  pourtant  qu'un  paffa- 
ge  fi  brufque  ,  &  fi  peu  attendu  ,  ne  donne 
pas  le  change  à  l'oreille  ;  elle  en  eft  frappée 
fans  pouvoir  s'en  rendre  raifon  ;  &  cette  rai» 
fon  a  Ion  principe  dans  le  quart  de  ton ,  que 
l'on  néglige  comme  nul  parce  qu'il  eft  in- 
apprétiable  à  l'oreille  &  dont  néanmoins 
elle  ne  laiffe  pas  de  fentir  toute  la  dureté  : 
mais  le  moment  de  la  furprife  pafTe  bien-tôt, 
&  cette  furprife  fe  tourne  en  admiration  de 
ie  voir  comme  tranfporté  tout  d'un  coup  , 
&  prefque  fans  s'en  être  apperçu  ,  d'un  mo- 
de dans  un  autre  qui  ne  lui  eft  nullement  re- 
latif,  &  dans  lequel  on  n'auroit  jamais  pu 
paffer  immédiatement  par  les  fucceffions  fon-» 
damentales  ordinaires.     . 


CHAPITRE    XX. 

Vu  genre  diatonique  enharmonique* 

147.  QI  on  forme  une  baffe  fondamentale 
LJ  qui  monte  alternativement  de  quin- 
te &  de  'tierce  ,  comme /a  ut  mi  fi ,  cette 
baffe  donnera  le  chant  fa  mi  mi  ré  %  ,  dans    Voyel^t 
lequel  les  demi-tons  de  fa  à  mi  3  &  de  mi  à 
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ré^y  fôiit  égaux  (//)  &  majeurs. 

Ce  genre  de  chant  ,  dans  lequel  tous  les 
demi-tons  font  majeurs  ,  s'appelle  diatonique 
enharmonique ;  parce  que  deux  demi-tons  ma- 
jeurs de  fuite  forment  un  ton  trop  grand  d'un 
quart  de  ton  enharmonique. 


CHAPITRE    XXL 

Du  genre  chromatique  enharmonique. 

148.  O I  on  pafTe  alternativement  d'une  tier- 

jl3  ce  mineure  en  defcendant  à  une  ma- 

fcyrçN.  jeure  en  montant,  comme  ut ,ut,la,ut%, 

ut^,  on  formera  ce  chant  mi  [?  ,  mi,  mi , 

mi9  mi  H  •>  dans  lequel  tous  les  demi  -  tons 

font  mineurs  (  gg  ). 

07)  II  eft  vifible  que  fa  de  la  baffe  étant  fuppofé  1  ; 
fa  de  l'échelle  eft :  z  ,  m  de  la  baffe  eft  1 ,  &  mi  de  l'échel- 
le,  J  de  l ,  c'eftrà-dire  ^  :  donc  le  rapport  dey»  à  mi  efl 
celui  dezàii,oude  1  à  i|  :  or  mi  de  la  baffe  étant  { 
de  I  >ou  H  y  fi  de  la  baffe  eft  I  de  f*  ,  &  «  $$  eft  J  de 
/.  Donc  wi  eft  à  re  ^:  comme  ' s eft  à  il  de  11 ,  c'eft-à- 
«lire  ,  comme  16  eft  à  1  y  :  donc  les  demi-tons  de  fa  kmiSi 
de  mi  à  re  ^  font  majeurs  l'un  &  l'autre. 

(  gg  )  Il  eft  clair  que  mi  \,  eft  |  (  iVore  ^),&que«« 
çft  |  :  donc  ces  deux  mi  font  entr'eux  comme  t  à  I ,  c'efk 
à-dire  comme  6  fois  4  à  y  fois  $  ,  ou  comme  z4  à** y ,  in-i 
f€rvalk  qui  conftitue  le  derai-ton  mineur.  De  plus ,  le  u. 
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Ce  genre  eft  appelle  chromatique  enharmo~> 
nique ,  parce  que  deux  demi- tons  mineurs  de 
fuite  forment  un  ton  trop  fbible  d'un  quart 
de  ton  enharmonique. 

149.  Ces  nouveaux  genres  confirment  ce 
que  nous  avons  dit  jufqiuci ,  que  tout  l'effet 
de  Pharmonie  ,  &  de  la  mélodie ,  réride  dans 
la  baffe  fondamentale. 

1 50.  Le  genre  diatonique  eft.  le  plus  agréa- 
ble ,  parce  que  la  baffe  fondamentale  qui  le 
produit  eft  formée  de  la  feule  progreffion  des 
quintes ,  qui  eft  la  plus  naturelle  de  toutes. 

151.  Le  chromatique  formé  par  la  pro- 
greffion des  tierces  eft  le  plus  naturel  après 
le  précédent. 

152.  Enfin  ,  l'enharmonique  eft.  le  moins 
agréable  de  tous  ,  parce  que  la  baffe  fonda- 
mentale qui  le  donne  ,  n'eft  point  immédia- 
tement indiquée  par  la  nature.  Le  quart  de 
ton  qui  conftitue  ce  genre ,  &  qui  eff  par 
lui-même  inapprétiable  à  l'oreille  ,  ne  pro- 
duit &  ne  peut  produire  d'effet  qu'autant 
qu'on  y  fous  -  entend  la  baffe  fondamentale 
qui  la  donne  ,  baffe  dont  la  progreffion  n'eft: 
nullement  naturelle  ,  puifqu'elle  eff  formée 

de  la  baffe  eft  1 ,  &  ut^  eft  les  £  de  1  ou  2>  :  donc  lé 
mi  %  eft  les  1  de  *-!  ;  donc  le  mi  de  l'échelle  eft  encore 
au  mi  %.  qui  le  fuit ,  comme  24  à  2.5  :  donc  tous  les  demi- 
tons  font  mineurs  dans  cette  échelle, 
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de  deux  fons  qui  ne  font  pas  voifins  l'un  de 
l'autre  dans  la  progreffion  des  tierces  (  An* 
144-  )* 
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Que  la    mélodie   naît  de  l'harmonie, 

* 53*  HP  Out  ^  que  nous  avons  dit  juf- 
1  qu'ici  eft ,  ce  me  femble ,  plus  que 
fuffifant  pour  nous  convaincre  que  la  mélo- 
die a  fon  principe  dans  l'harmonie  ,  Se  que 
c'eft  dans  l'harmonie  exprimée  ou  fous-en- 
îendue  ,  qu'on  doit  chercher  les  effets  de  la 
mélodie. 

154.  Si  on  en  doutôit  encore  ,  il  ne  fau- 
droit  que  faire  attention  à  l'expérience  pre- 
mière (  Art.  zo.  )  ,  où  Ton  voit  que  le  fon 
principal  eft  toujours  le  plus  grave  ,  &  que 
les  fons  aigus  qu'il  engendre  font  par  rapport 
à  lui  ce  que  le  deffus  d'un  chant  eft  par  rap- 
port à  fa  baffe. 

1 5  5 .  De  plus  ,  nous  avons  prouvé  à  l'oc- 
cafion  de  la  cadence  rompue  ,  que  la  diffé- 
rence des  baffes  produit  des  effets  tout  dif- 
férens  dans  un  chant  qui  d'ailleurs  refte  le 
même. 

1 5  6.  En  defire-t-on  d'autres  preuves  ?  Il 
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jl'y  a  qu'à  examiner  les  différentes  baffes 
qu'on  peut  donner  à  ce  chant  très-fîmple  , 
Jol  ut ,  on  en  trouvera  un  très-grand  nom- 
bre ,  &  chacune  de  ces  différentes  baffes  don- 
nera un  caraclere  différent  au  chant  fol  ut , 
quoique  ce  chant  demeure  toujours  le  mê- 
me ;  de  manière  qu'on  change  toute  la  na- 
ture &  tout  l'effet  d'un  chant ,  en  fe  conten- 
tant de  changer  fa  baffe  fondamentale. 

M.  Rameau  a  fait  voir  dans  fon  nouveau  fyf 
tême  de  Mujîque  ,page  44  ,  Paris  iyz6  9  que 
ce  chant  fol  ut ,  peut  avoir  vingt  baffes  fonda- 
mentales différentes.  Or  une  même  baffe  fon- 
damentale ,  comme  on  le  verra  dans  la  fécon- 
de Partie ,  fournit  plufieurs  baffes  continues. 
Que  de  moyens  par  conféquent  de  varier 
l'expreflion  du  même  chant  ! 

Remarque     Générale. 

L'échelle  diatonique  ou  gamme  étant  corn* 
pofée  de  douze  demi-tons  ,  il  eff  vifible  que 
chacun  de  ces  demi-tons  en  particulier  peut 
être  le  générateur  d'un  mode  ,  &  qu'ainfi  ii 
y  a  vingt-quatre  modes  en  tout ,  douze  ma- 
jeurs &  douze  mineurs.  Nous  avons  pris  le 
mode  majeur  d'ut  pour  repréfenter  en  géné- 
ral tous  les  modes  majeurs  ,  &  le  mode  mi- 
neur de  la  pour  repréfenter  les  mineurs ,  afin 
d'éviter  l'embarras  des  diez.es  &  des  bémols 
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qui  fe  rencontrent  en  nombre  plus  ou  moins 
grand  dans  les  autres  modes  :  mais  les  rè- 
gles que  nous  avons  données  pour  chaque 
mode  font  générales  ,  quelque  fon  de  la 
gamme  que  l'on  prenne  pour  le  générateur 
d'un  mode. 


LIVRE  SECOND; 
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LIVRE    SECOND 

Qui  contient  les  principales  règles  de  la 
compojitwn. 

157.I  A  compofi'tion ,  que  l'on  appelle 
I  x  auffi  contrepoint ,  eft  non-feuîement 
l'art  de  compofer  un  chant  agréable  ,  mais 
encore  de  compofer  plufieurs  chants  de  ma- 
niere  qu'étant  entendus  enfemble  ils  pro- 
duifent  un  effet  agréable  à  l'oreille  ;  c'eîr.  ce 
que  Ton  appelle  faire  de  la  Mujique  a  plu- 
sieurs parties. 

1 58.  La  plus  aiguë  de  ces  parties  s 'appel- 
le  premier  deffus  >  ou  amplement  défit  s  ;  la 
plus  grave  s'appelle  baffe  ;  les  autres  parties, 
quand  il  y  en  a  ,  s'appellent  parties  du  milieu, 
&  fe  désignent  par  différens  noms. 

CHAPITRE     PREMIER. 

Des  différens  noms  que  l'on  donne  à  un  mime 
intervalle. 

159.  TVT  Ous  avons  expofé  (  Art.  g.  )  dans 

JL^I  l'introduclion  qui  eft  à  la  tête  de 

cet  ouvrage,  les  noms  les  plus  connus  que  l'on 

G 


Vw 
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donne  aux  différées  intervalles  :  mais  il  y  a 
certains  intervalles  qui  reçoivent  difTérens 
noms  fuivant  les  circonftances  -,  ce  qu'il  eft 
bon  d'expliquer. 

160.  Un  intervalle  compote  dun  ton  OC 
demi  ,  qui  s'appelle  ordinairement  tierce  mi- 
neure ,  fe  nomme  aufli  quelquefois  féconde  fu- 
perflue  ;  tel  eft  l'intervalle  de  m  à  ré  %  ,  ou 
celui  de  la  àJol[>. 

Cet  intervalle  eft  ainfi  nomme  ,  parce  que 
l'un  des  fons  qui  le  forme  eft  toujours  diéze 
ou  bémol ,  &  que  fi  on  ôtoit  ce  diéze  ou  ce 
bémol ,  l'intervalle  deviendroit  de  féconde. 

161.  Un  intervalle  compofé  de  deux  tons 
ck  de  deux  demi- tons ,  comme  celui  de  fi  k 
fa  ,  s'appelle  fauffe  quinte.  Cet  intervalle  eft 
évidemment  le  même  que  le  triton  {Art.  p.), 
puifque  deux  tons  &  deux  demi-tons  font  la 
même  chofe  que  trois  tons.  Il  y  a  cependant 
des  raifons  de  les  diftinguer ,  comme  on  le 
verra  plus  bas. 

162.  Comme  on  a  nomme  féconde  iuper- 
flue  l'intervalle  d'ut  à  ré  %  ,  on  nomme 
de  même  quinte  fuperflue  l'intervalle  dm  à 
fol  U  ,  ou  de  /  à  mi  b  ,  intervalle  compofe 
de  quatre  tons.  Cet  intervalle  eft  au  fond  le 
même  que  celui  de  fixte  mineure  (  Art.  9.  )  : 
mais  dans  la  quinte  iiiperflue  ,  il  va  toujours 
un  fon  qui  eft  diéze  ou  bémol  ,  de  manière 
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que  fi  on  retranchoit  le  diéze  ou  le  bémol ^ 
l'intervalle  deviendroit  une  quinte  jufte. 

163.  Par  la  même  raifon  un  intervalle 
cûmpofé  de  trois  tons  &  trois  demi -tons  9 
comme  celui  de  fol  ^  à  fa  ,  s'appelle  feptié? 
me  diminuée  ;  parce  que  îi  on  ôtoit  le  diéze 
du  fol  9  l'intervalle  Jol  fa  deviendroit  inter- 
valle de  feptiéme  ordinaire.  L'intervalle  de 
feptiéme  diminuée  eil  d'ailleurs  le  même  que 
celui  de  lixte  majeure  (  Art.  p.  ). 

164.  La  feptiéme  majeure  s'appelle  aufîî 
quelquefoisy<?/>r/V/7ze  fuperflue  (  hh  ). 


CHAPITRE     IL 

Comparaifon  des  différens  intervalles» 

165.  Ç  I  on  entonne  ut  fi  en  descendant  dé 
1.3  féconde,  &  enfuite  ut  fi  en  montant 
de  feptiéme  ,  ces  deux  fi  feront  à  l'oftave 
l'un  de  l'autre  ,  ou  ,  comme  on  s'exprime  or- 
dinairement, feront  la  répliqueYun  de  l'autre* 
1 66.  Donc  à  caufe  de  la  refTemblance  d'un 

(  hh  )  Le  principal  ufage  de  ces  différentes  dénomina- 
tions eft  de  diftinguer  les  accords  :  par  exemole  ,  l'accord 
dt»  quinte  fuperfine  &  celui  de  Centième  diminuée  font  dif- 
ferens de  l'accord  de  fixte  ;  l'accord  de  feptiéme  fuper.lue, 
de  celui  de  fixte  majeure  ;  cela  ;>  eclaircira  par  les  Chapi- 
tres fuivans. 


Cri 
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fon  avec  fon  oclave  (  Art.  24.  )  ,  il  s'enfuît 
que  monter  de  feptiéme  ,  ou  defcendre  de  fécon- 
de ,  c'eft  la  même  chofe. 

1 67  De  même  ,  il  eft  évident  que  la  fïxte 
n'eft  que  la  réplique  de  la  tierce,  &  la  quar- 
te que  la  réplique  de  la  quinte. 

168.  Donc  les  exprefîions  fuivantes  font 
fynonymes,  ou  doivent  être  regardées  com- 
me fynonymes. 

Monter  Defcendre 

de  féconde.  de  fept9,' 

Defcendre  Monter 


Monter  Defcendre 

de  tierce.  de  fixte* 

Defcendre  Monter 


Monter  Defcendre 

de  quarte.  de  quinte.1 

Defcendre  Monter 


169.  Ainfî  nous  empioyerons  indifférem- 
ment les  unes  au  lieu  des  autres  ;  de  forte 
que  quand  nous  dirons ,  par  exemple  ,  mon- 
ter de  tierce  ,  on  pourra  dire  également  defc 
cendre  de  Jîxte  >  &c. 
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CHAPITRE    III. 

Des  différentes  clefs  ,  de  la  valeur  des  notes  , 
de  la  mefure  ,  &  de  la  jyncope. 

170.  TLya  trois  clefs  dans  la  Mufîque  : 
■*■  la  clef  de  fa  J); ,  ou  nX;  la  clef 


d' 


^; 


1  0 

:  ,  &  la  clef  de  fol 


&• 


La  clef  de  fa  fe  pofe  fur  ia  quatrième  li-    rw  Oi 
gne  ou  fur  la  troifiéme ,  &  la  ligne  fur  la- 
quelle eft  cette  clef  donne  le  nom  de  fa  à 
toutes  les  notes  qui  font  fur  cette  ligne. 

La  clef  à' ut  Ce  pofe  ou  fur  la  quatrième  ,    Voyei  P, 
ou  fur  la  troifiéme  ,  ou  fur  la  féconde  ,  ou 
fur  la  première  ligne  ;  &  dans  ces  diflérens 
cas  ,  toutes  les  notes  qui  font  fur  la  ligne  où 
eft  la  clef,  portent  le  nom  cYut. 

Enfin  ,  la  clef  de  fol  fe  met  fur  la  féconde    FbyaiQà 
ou  fur  la  première  ligne  ;  &  toutes  les  notes 
qui  font  fur  la  ligne  où  eft  la  clef,  portent  le 
nom  de  fol. 

171.  Comme  les  notes  fe  mettent  fur  les 
lignes  ,  6k  dans  l'intervalle  des  lignes  ,  on 

Giij 


toi  Elemens  de  Musique 
peut  facilement ,  quand  on  voit  la  clef,  fça« 
voir  le  nom  d'une  note  quelconque  ;  ainfi  on 
voit  que  dans  la  première  clef  de  fa  ,  la  no- 
te qui  traverfe  la  plus  baffe  ligne  doit  être 
Foy?lO,  Unfol  ;  que  celle  qui  occupe  l'intervalle  en- 
tre les  deux  premières  lignes  eil  un  la  ;  que 
celle  qui  traverfe  la  féconde  ligne  eft  \xnji  % 
&c.Çz7) 

{  ii)  C'eft  à  caufe  de  la  différente  portée  âes  voix  & 
des  inftrurnens,  que  l'on  a  inventé  ces  différentes  clefs. 

La  \roix  rnaiculine  la  pins  grave  peut  aller  ïans  fe  gêner 
jusqu'au  fol  qui  fait  la  dernière  ligne  de  la  première  clef 
de  fa  ;  &  la  voix  féminine  la  plus  aiguë  peut  s'élever  juf- 
ou'à  un  fol,  qui  eft  îa  triple  octave  au-deiTus  de  celui-là. 

La  plus  grave  des  voix  mafculines  s'appelle  baffe-taille , 
êi  fa  clef  eft  celle  de  fa  fur  la  quatrième  ligne  ;  cette  clef 
eft  aufli  celle  des  baffes,  violoncelles  ,  contre-baffes  ,  tym- 
baies  ,  &c.  en  un  mot,  des  inftrurnens  les  plus  graves.  Une 
baffe-taille  extrêmement  grave  s'appelle  baffe -contre. 

La  voix  rnafc'ulîrîe  la  plus  grave  ,  après  la  baffe-taille  > 
s'appelle  concordant  :  fa  clef  eft  celle  de  fa  fur  la  troiuéme 
ligne. 

La  voix  mafculine  qui  fuit  le  concordant  s'appelle  taille  l 
«c'eft  la  voix  la  plus  ordinaire  ,  &  pourtant  la  plus  rarement 
belle  ;  fa  clef  eft  celle  à'ut  fur  la  quatrième  ligne.  Cette 
clef  eft  âufïi  celle  âes  baffons. 

La  voix  mafculine  l'a  plus  aiguë  de  toutes  s'appelle  haute- 
contre  ;  !a  clef  eft  celle  à'ut  fur  la  troiuéme  ligne.  C'eft 
aufri  la  clef  des  violes  ,  des  quintes  de  violon  ,  &c. 

'  ta  voix  féminine  la  plus  grave  fuit  immédiatement  îa; 
haute  crirrfiè  ,  &  s'appelle  bas-deffus  ;  fa  clef  eft  celle  cX'ut 
fur  la  première  ligne.  La  clef  à'ut  fur  la  féconde  ligne  eft 
pc  en  ufa  .    ,      .„ 

'    La  voi  •  féminine  la  plus  aiguë  s'appelle  dejfus  ;  fa  clef 
|fl  i  J  fur  b  féconde  ligne. 

Çk\  :  re  clef ,  ainli  que  celle  de  fol  fur  la  pre- 
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172.  Une  note  devant  laquelle  il  y  a  un 
diéze  %  ,  doit  être  hauffée  d'un  demi-ton  ; 
&  fi  au  contraire  il  y  a  un  ^  devant ,  elle  doit 
être  baiffée  d'un  demi-ton  ,  \y  étant  la  mar- 
que du  bémol. 

Le  bécare  tj  fert  à  remettre  dans  ta  va- 
leur naturelle  une  note  qui  a  été  hauffée  ou 
baiffée  d'un  demi-ton. 

173.  Quand  on  met  à  la  clef  un  diéze  ou 
un  bémol ,  toutes  les  notes  qui  font  fur  la  li- 
gne où  eft  ce  diéze  ou  ce  bémol  ,  font  dié- 

zes  ou  bémols  :  ainfi  prenons  la  clef  dW  fur  V°y*  *•' 
la  première  ligne  ,  &  mettons  un  diéze  dans 
l'intervalle  entre  la  féconde  &  la  troisième 
ligne  -,  qui  eft  la  place  du  fa;  toutes  les  no- 
tes qui  feront  dans  cet  intervalle  feront^  %. ; 
&  fi  on  veut  les  remettre  dans  leur  valeur 
de  fa  naturel,  il  faut  mettre  au-devant  un  bj 

OU  Lin  t.  Voyait 

De  même  fi  un  bémol  eft  à  la  clef  ,  & 
qu'on  veuille  remettre  la  note  dans  fon  état 

miere  ligne  ,  eft  anfli  la  clef  des  inftrumens  les  plus  aigris  , 
comme  violons  ,  flûtes  ,  trompettes  ,  haut-Lois  ,  fLgao- 

Uut&vte  Von  voit  dans  les  clefs  de/*,&  dans  les  clefs  d'ut, 
eft  unequin-e  au-defus  au  fa  qui  eft  fur  la  ligne  de  la  clef 
«te  fa  ;  &  le  fol  qui  eft  fur  les  deux  clefs  de  fol  eft  la  quin- 
te au-deflus  A'ut  :  de  forte  que  \çfol  qui  eft  fur  la  plus  baf- 
fe ligne  de  la  oremiere  clef  de  fa  ,  eft  plus  bas  de  deux 
oâaves  entières  que  le  fol  qui  eft  fur  la  plus  balle  ligne 
de  la  féconde  clef  de  foL  _  ..  ;, 

(jinj 
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naturel  ,  on  met  au-devant  un  bj  ou  un  ^ 
(  Voye^  X.  ) 

1 74.  Toute  pièce  de  Mufique  fe  partage 
en  diiFérens  tems  égaux  3  que  l'on  nomme 
mefures  ,  &  chaque  mefiire  fe  divife  auffi  en 
différens  tems. 

Il  y  a  proprement  deux  fortes  de  mefu- 
res :  la  mefure  à  deux  tems ,  que  l'on  dési- 
gne par  un  2  placé  au  commencement  de 
fair  (  Vaye^  T  )  ;  &  la  mefure  à  trois  tems  , 
que  l'on  distingue  par  un  3  placé  de  même 
(  Voye^  V  ). 

Les  différentes  mefures  font  diftinguées 
par  des  lignes  perpendiculaires. 

On  diflmgue  dans  une  mefure  un  tems  fort 
3c  un  tems ;  faible  $  le  tems  fort  eft  celui  du 
frappé  ,  le  faible  celui  du  levé  ;  de  forte  que 
dans  une  mefure  à  trois  tems  ,  il  y  a  deux 
tems  faibles.  Une  mefure  à  quatre  tems  doit 
être  regardée  comme  compofée  de  deux  me- 
fures à  deux  tems  chacune  ;  ainfi  il  y  a  dans 
cette*  mefure  deux  tems  forts  &  deux  foi- 
blesf  En  général  ,  par  les  mots  de  fort  &  de 
faible.,  on  distingue  les  parties  même  de  cha- 
.   que  tems  ;  ainfi  la  première  note  de  chaque 
"^fems  eu  cenfée  fur  la  partie  forte  ,  §ç  les  au- 
-  ?res  fur  la  partie  faible, 
.      y;       175.  La  plus  longue  de  toutes  les  notes 
"  êft  la  ronde,  La  blanche  vaut  la  moitié  d'une 
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ronde  ,  c'eft-à-dire  qu'on  ne  met  à  chanter 
deux  blanches  ,  que  le  même  tems  qu'on  met 
à  chanter  une  feule  ronde.  La  blanche  vaut 
de  même  deux  noires  ,  la  noire  deux  cro- 
ches ,  &c. 

176.  Une  note  qui  eft  coupée  en  deux  par 

un  tems  ,  c'eft-à-dire  ,  qui  commence  à  la  fin 

d'un  tems ,  &  qui  finit  dans  le  tems  fuivant, , 

eft  appellée  note  fyncopée  (  Voye^  Z  ,  où  ut9 

fi&  la  font  chacune  fyncopées  ).  (  //) 

T77.  Une  note  fuivie  d'un  point  eft  aug- 
mentée de  la  moitié  de  fa  valeur.  Par  exem- 
ple ,  dans  la  cinquième  mefure  de  l'exemple 
Y  ,  le^z  fuivi  d'un  point  a  la  valeur  d'une 
blanche  &  d'une  noire  enfemble. 

(//)  La  fyncope  confifte  dans  une  note  qui  appartient  à  deux 
tems  ,  ou  à  deux  melures  différentes  ,  fans  pourtant  occu- 
per &  remplir  entièrement  les  deux  tems  ou  les  deux  mç- 
fures.  Par  exemple ,  une  note  qui  commence  fur  le  tems 
foible  d  une  mefure  ,  &  qui  finit  Or  le  tems  fort  de  la  fui- 
vante  3  ou  qui  dans  une  même  mefure  commence  fur  la 
partie  foible  d'un  tems  &  finit  fur  la  partie  forte  du  fuivant, 
eft  fyncopée.  Une  note  qui  remplit  feule  une  ou  deux  me- 
fures  dans  une  mefure  à  deux  ou  à  trois  tems  ,  n  eft  point 
cenfée  fyncopée  ;  c'eft  une  fuite  de  la  définition  précéden- 
te. Ainfi  dans  la  fin  de  l'exemple  Z ,  Y  ut  de  la  première 
mefure  ne  fyncope  pas  ,  parce  qu'il  remplit  deux  tems  en- 
fiers  ;  il  en  eft  de  même  du  mi  de  la  féconde  mefure  j  &; 
fdc  Yut  de  la  quatrième  ,  &.  de  la  cinquième, 
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CHAPITRE     IV. 

Définition  des  principaux  accords, 

178.  |"     'Accord  compofé  de  tierce  ,  quin- 

g â  te  &  oclave  ,  comme  ut  mi  fol  ut , 

s'appelle  accord  parfait  (  Art.  jz.  ). 

Si  la  tierce  eft  majeure ,  comme  dans  ut 
mi  fol  ut ,  l'accord  parfait  fe  nomme  majeur  : 
û  la  tierce  eft  mineure  ,  comme  dans  la  ut 
m:  la  ,  l'accord  parfait  eft  mineur.  L'accord 
p  trfaït  majeur  confhtue  ce  qu'on  appelle  le 
mile  majeur  ,  &  l'accord  parfait  mineur ,  ce 
qu'on  appelle  le  mode  mineur  (  Art.  30.  ). 

179.  Un  accord  compofé  de  tierce  ,  quin- 
te &  feptiéme  ,  comme  fol  fi  ré  fa  ,  ou  ré  fa 
la  ut,  &c.  s'appelle  accord  de  feptiéme.  Il  eft 
vifible  qu'un  tel  accord  eft  tout  compofé  de 
tierces  en  montant. 

Tous  les  accords  de  feptiéme  fe  pratiquent 
dans  l'harmonie  ,  excepté  celui  qui  porteroit 
la  tierce  mineure  &  ia  feptiéme  majeure  , 
comme  ut  mi  [,  foi  fi;  celui  qui  porteroit  la 
fauiîe  quinte  &  la  feptiéme  majeures,  com- 
me fi  ré  fa  la  ^  ;  tk  celui  qui  porteroit  la 
tierce  majeure  ck  la  faufte  quinte  3  comme 
/  ré  %  fa  9  &c.  (  Chap.  XI K.  première 
Partie  )» 
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180.  Comme  les  tierces  font  majeures  ou 
mineures  ,  &  qu'elles  peuvent  être  arrangées 
différemment  ,  il  eft  vifible  qu'il  y  a  diffé- 
rentes fortes  d'accords  de  feptiéme  ;  il  y  en 
a  même  un  ,Ji  ré  fa  la  ,  qui  eft  compofé  de 
tierce  ,  fauffe  quinte  &  feptiéme. 

181.  Un  accord  compofé  de  tierce  ,  quin- 
te &  fixte  ,  comme  fa  la  ut  ré  ,  ré  fa  la  Ji  , 
fe  nomme  accord  de  grande  fix te. 

182.  Toute  note  qui  porte  l'accord  par- 
fait fe  nomme  tonique  ,  &  l'accord  parfait  fe 
marque  par  un  8  que  l'on  écrit  au-defTus  de 
la  note  ;  mais  le  plus  fouvent  on  fupprime  ce 
8  :  ainfi  dans  l'exemple  I  ,  les  deux  ut  por- 
tent également  l'accord  parfait. 

183.  Toute  note  qui  porte  accord  de  fep- 
tiéme fe  nomme  dominante  (  Art.  ioz.)  ,  & 
cet  accord  fe  marque  par  un  7  écrit  au-def- 
fus  de  la  note  ;  ainfi  dans  l'exemple  II  ,  ré 
porte  l'accord  ré  fa  la  ut  ?  &cfol9  l'accord  fol 
ji  ré  fa. 

Il  faut  remarquer  que  parmi  les  accords 
de  feptiéme  ,  nous  ne  comptons  point  ici  l'ac- 
cord de  feptiéme  diminuée  ,  qui  n'eft  qu'im- 
proprement appelle  accord  de  feptiéme  :  nous 
en  parlerons  plus  bas. 

184.  Toute  note  qui  porte  l'accord  de 
grande  fixte  fè  nomme  fous -dominante  (  97  ) 
{k  fe  chiffre  d'un  6  5  ainfï  dans  l'exemple  III 5 
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fa  porte  Xaeeoidfa  la  ut  ré.  Remarquez  que 
la  iixte  doit  toujours  être  majeure  (  97  & 
209.). 

185.  Dans  tout  accord  ,  foit  parfait ,  foit 
de  feptiéme ,  foit  de  grande  fîxte  ,  la  note 
qui  porte  cet  accord  ,  &  qui  en  elt  la  plus 
baffe  ou  la  plus  grave,,  s'appelle  fondamentale-, 
ainfî  ut  en  fondamentale  dans  l'exemple  I ,  ré 
&  fol  dans  l'exemple  11 ,  Si  fa  dans  l'exem- 
ple III. 

186.  Dans  tout  accord  de  feptiéme  &:  de 
grande  fixte ,  la  note  qui  fait  la  feptiéme  ou 
la  fîxte  au-defîus  de  la  fondamentale  ,  c'eft- 
à-dire  la  plus  haute  note  de  l'accord  ,  s'ap- 
pelle dijfonance  ;  ainfî  dans  les  accords  de 
feprïéme  fol  fî  ré  fa,  ré  fa  laut,fa  Si  ut  font  la 
difîbnance  ;  fçavoir, /à  par  rapport  à/o/dans 
le  premier  accord  ,  Si  ut  par  rapport  à  ré  dans 
le  fécond  ;  dans  l'accord  de  grande  fîxte  fa 
la  ut  ré ,  ré  eu  la  diflbnance  (  Art.  zzo.  )  : 
mais  ce  ré  n'eft  proprement  diffonance  que 
par  rapport  à  ut ,  dont  il  eft  la  féconde  ,  Se 
non  par  rapport  à  fa  dont.il  eft.  la  fixte  ma-? 
jeure  (  Art.  iS'&  izS  ). 

187.  Quand  un  accord  de  feptiéme  efl 
compofé  d'une  tierce  majeure  fuivie  de  deux 
tierces  mineures,  la  note  fondamentale  de  cet 
accord  fe  nomme  dominante  tonique.  Dans 
tout  autre  accord  de  feptiéme ,  la  fondamen- 
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taie  fe  nomme/impie  dominante  {Art.  ioz.)  5 
ainfi  dans  l'accord  fol  fi  ré  fa  compofë  d'une 
tierce  mâture  fol  fi  >  fuivie  de  deux  tierces 
mineures  fi  ré  ,  ré  fa  ,  la  fondamentale  foleil 
dominante  tonique  :  mais  dans  les  autres  ac- 
cords de  Septième  ,  comme  ut  mi  fol  fi  ,  ré 
fa  la  ut ,  &c.  les  fondamentales  ut  &  ré  font 
de  fïmples  dominantes. 

188.  Dans  tout  accord  ,  foit  parfait ,  foit 
de  feptiéme  ,  foit  de  fixte  ,  fi  on  veut  que  la 
tierce  au-defîus  de  la  note  fondamentale  foit 
majeure  ,  quoique  cette  tierce  foit  mineure 
naturellement,  on  met  un  diéze  au-deffus  de 
la  note  fondamentale.  Par  exemple,  fi  je  veux 
défigner  l'accord  parfait  majeur  ré  fa  ^  la 
ré  ;  comme  la  tierce  fa  au-delius  de  ré  eft  na- 
turellement mineure  ,  je  mets  au-defîus  du 
ré  un  diéze  ,  comme  on  le  voit  exemple  IV. 
De  même  l'accord  de  feptiéme  ré  fa  ^  la 
ut ,  &  l'accord  de  grande  fixte  ré  fa  ^  la  fi 
fe  défigne  par  ^  au-defîus  du  ré ,  &:  au-def- 
fus du  ^  un  7  ou  un  6  (  Voye^  V.  &  VI.  ). 

Au  contraire  ,  quand  là  tierce  eu  naturel- 
lement majeure  ,  &  qu'on  veut  la  rendre  mi- 
neure ,  on  met  au-deffus  de  la  fondamentale 
un  (j  ;  ainfi  les  exemples  VÏI ,  VIII ,  IX ,  in- 
diquent les  accords  fol  fi  ^  ré  fol,  fol  fi  j?  ré 
fa  ,  fol  fi  \y  ré  mi  (  mm  ). 

(mm)  Au  refie ,  on  fe  difpenfe  de  ce  diéze  ou  de  ce  bér 
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CHAPITRE     V» 

De  la  baffe  fondamentale. 

189.  T  Maginez  un  chant  à  volonté  ,  & 

J_  qu'il  y  ait  fous  ce  chant  une  baffe 

compofée  de  différentes  notes  dont  les  unes 

portent  l'accord  parfait ,  d'autres  l'accord  de 

mol  Jorfqu'il  eft  déjà  à  la  clef.  Par  exemple ,  fi  le  dieze 
eft  à  la  clef  lur  le  fa  (  Voye\  1  exemple  X  ) ,  on  le  contente 
d'écrire  Amplement  ré  fans  cliéze  pour  déligner  l'accord  par- 
lait majeur  de  ré ,  ré  fa  %  la  ré.  De  même  dans  l'exem- 
ple XI ,  où  le  bémol  eft  à  la  clef  fur  le  y?  ,  on  le  contente 
d'écrire  fol  Amplement,  pour  déiigner  l'accord  parfait  mi- 
neur fol  fi  1;  ré  fol. 

Mais  dans  le  cas  où  il  y  a  un  diéze  ou  un  bémol  à  la 
clef,  fi  on  veut  rendre  mineur  l'accord  qui  feroit  majeur  , 
ou  majeur  celui  qui  feroit  mineur  ,  on  met  au-deilùs  de  la 
note  fondamentale  un  \\  ou  bécare  ;  ainfi  l'exemple  XI  !  dé- 
figne  l'accord  mineur  ré  fa  la  ré  ,  &  l'exemple  X  <  II ,  l'ac- 
cord majeur  fol  fi  re  fol.  Souvent,  au  lieu  de  bécare  ,  on 
met  un  bémol  pour  déiigner  l'accord  mineur  ,  &  un  dieze 
pour  déiigner  l'accord  majeur.  Ainiî  l'exemple  XIV  défi- 
gne  l'accord  mineur  H  fa  la  ré ,  &.  l'exemple  XV  ,  l'accord 
tnaieur  jol  fi  ré  jol. 

Lorlque  dans  un  accord  de  feptiéme  ou  de  grande  fixte, 
la  diflonance  doit  être  un  diéze  ou  un  bémol  ,  &  que  ce 
diéze  ou  ce  bémol  ne  fe  trouve  point  à  la  clef,  plûfieurfc 
Muiiciens  écrivent  le  diéze  ou  îe  bémol  avant  ou  après  le 
7  ou  le  61  Par  exemple  ,  fi  je  veux  déiigner  l'accord  fol  fi 
ré  fa  %. ,  j'écris  cet  accord  comme  on  le  voit  exemple  XVI. 
De  même  l'exemple  XVII  déiïgne  l'accord  de  grande  hx- 
te  la  ut  mi  fa  %.  Mais  M.  Rameau  fupi-rime  ce  diéze  > 
fur-tout  au-devant  du  7  :  on  en  dira  la  raiibn  plus  bas ,  eq 
parlant  des  accords  par  fuppolition» 
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feptiérne  ,  d'autres  l'accord  de  grande  {îxte  ; 
enforte  que  la  note  du  chant  qui  répond  à 
une  note  de  la  baffe  foit  une  de  celles  qui  en- 
trent dans  l'accord  de  cette  note  de  la  baffe; 
cette  baffe  compofée  îuivant  les  règles  que 
nous  allons  donner  ,  fera  la  baffe  fondamen- 
tale du  chant  propofé  (  Voye\  la  première 
Partie.  ). 

Ainfi  (exemple  XVIII.  )  on  trouvera  que 
ce  chant  ut  ré  mi  fa  Jol  la  fi  ut ,  a  ou  peut 

7  6 

avoir  pour  baffe  fondamentale  ,  ut  fol  ut  fa, 

ut  rè  Jol  ut. 

En  effet ,  la  première  note  ut  du  deffus  fe 
trouve  dans  l'accord  de  la  première  note  ut 
de  la  baffe  ,  lequel  accord  eft  ut  mi  fol  ut  ; 
la  féconde  note  ré  du  deffus  fe  trouve  dans 
l'accord  fol  fi  ré  fa  de  la  féconde  note  de  la 
baffe  ,  &c.  &  la  baffe  n'eft  compofée  que  de 
notes  qui  portent  l'accord  parfait ,  ou  celui 
de  feptiéme  ,  ou  celui  de  grande  lixte  :  de 
plus  elle  eft  formée  fuivant  les  règles  que 
nous  allons  donner. 

Si  le  ciéze  eft  à  la  clef  fur  le  fa  ,  &  que  je  veuille  défi-* 
gner  l'accord  fol  fi  rè  fa  ,  ou  l'accord  la  ut  mi  fa  ,  je  m  ~ts 
au  devant  du  7  ou  du  6  un  q  ou  un  I7. 

De  même  fi  le  bémol  eft  à  la  clef  fur  le/?,  &  que  ie 
veuille  délïgner  l'accord  ut  mi  fol  fi ,  ie  mets  au-devant  da 
7  un  diéze  ou  un  bécare ,  &  ainii  des  autres, 
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CHAPITRE    VI. 

Règles  de  la  baffe  fondamentale» 

i  $o.  rT^  Outes  les  notes  de  la  baffe  fonda- 
X  mentale  ne  pouvant  porter  que 
l'accord  parfait,  ou  l'accord  de  feptiéme  ,  ou 
celui  de  grande  fîxte  ,  font  ou  toniques  ,  ou 
dominantes  ,  ou  fous-dominantes ,  &  les  do- 
minantes y  peuvent.être  fîmples  ou  toniques. 
La  baffe  fondamentale  doit  toujours  com- 
mencer par  une  tonique  ,  autant  qu'il  eft 
poffible  :  voici  maintenant  les  règles  pour 
tous  les  accords  fuivans ,  règles  qui  dérivent 
évidemment  des  principes  pofés  dans  la  pre- 
mière Partie  de  cet  Ouvrage  ;  il  ne  faut  pour 
s'en  convaincre  ,  que  relire  les  articles  34 , 
82  ,  1  22  ,  1 24  ,  1 16  ,  1  27. 

Première    Règle. 

191.  Dans  tout  accord  de  tonique  ,  ou  de 
dominante  tonique  ,  il  faut  qu'au  moins  une 
des  notes  qui  forment  l'accord  fe  trouve  dans 
laccord  précédent. 

IL     Règle. 

1 92.  Dans  tout  accord  de  fîmple  dominan- 
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lé  ,  il  faut  que  la  note  qui  fait  la  feptiéme  , 
ou  diffonance  ,  fe  rencontre  dans  l'accord 
précédent. 

III.    Réglé. 

193.  Dans  tout  accord  de  fous-dominan- 
te ,  il  faut  qu'au  moins  une  des  confonances 
de  l'accord  fe  trouve  dans  l'accord  précé- 
dent :  ainfi  dans  l'accord  de  fous-dominante 
fa  la  ut  ré ,  il  faut  que/z ,  ou  la  ,  ou  ut,  qui 
font  les  confonances  de  l'accord ,  fe  rencon- 
trent dans  l'accord  précédent  ;  la  diffonance 
ri  peut  s'y  rencontrer  ou  non* 

IV.     Règle. 

194.  Toute  dominante  fimple  ou  tonique 
doit  defcendre  de  quinte.  Dans  le  premier- 
cas  ,  c'eft-à-dire  fi  la  dominante  eft  fimple  , 
la  note  qui  fuit  ne  peut  être  que  dominante  : 
dans  le  fécond  elle  peut  être  tout  ce  qu'on 
voudra ,  c'eft-à-dire  tonique  ,  dominante  to- 
nique ,  dominante  fimple  ,  ou  fous-dominan- 
te  :  mais  il  faut  pourtant  que  les  conditions 
de  la  deuxième  règle  foient  obfervées  fi  elle 
efl  dominante  fimple. 

Cette  dernière  reftri6tion  eft  nécefTaï- 

re  ,  comme  on  le  va  voir.  Caf  prenons  la 

'fuccefîion  des  deux  accords   la  ut  ^  mi 

fol ,  ré  fa  la  ut  (  Vbye^  l'exemple  XIX.  )  , 
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cette  fucceffion  n'eft  pas  bonne  ,  quoique  Î£ 
première  dominante  y  defcende  de  quinte  , 
parce  que  Yut  ,  qui  fait  difîbnance  dans  le 
fécond  accord,  Se  qui  appartient  à  une  fimple 
dominante  ,  n'eft  point  dans  l'accord  précé- 
dent :  mais  la  fucceffion  feroit  bonne  ,  fî  fans 
toucher  au  fécond  accord  ,  on  ôtoit  le  diéze 
porté  par  Yut  du  premier  accord ,  ou  fî  fans 
toucher  au  premier  accord ,  ou  rendoit  dié- 
zeYut  du  fécond  accord  ,  ou  enfin  fi  on  ren- 
doit Amplement  le  ré  du  fécond  accord  do- 
minante tonique  en  lui  faifant  porter  le  fa  ^ 
au  lieu  du  fa  naturel  (  119  &  izz.  ). 

C'efl  auffi  par  la  même  féconde  règle  que 
Ton  doit  rejetter  la  fucceffion  de  ces  deux 
accords 

ré  fa  la  ut  ,folJÎ  ré  fa  ^  , 
(  Voye^  V exemple  XX.  )• 

V.     Règle. 

195.  Toute  fous -dominante  doit  monter 
de  quinte  ,  &  la  note  qui  la  fuit  peut  être  à 
volonté  ,  ou  tonique,  ou  dominante  tonique, 
ou  fous  dominante. 

Remarque. 

Des  cinq  règles  fondamentales  qui  précè- 
dent j  on  peut ,  au  lieu  des  trois  premières  9 
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fubftituer  les  trois  fuivantes  ,  qui  n'en  {ont 
que  des  conféquences  ,  &  qu'on  peut  même 
pafTer  ,  fi  on  le  juge  à  propos. 

Première     Règle. 

Si  une  note  de  la  baffe  fondamentale  elt 
tonique ,  &  qu'elle  monte  de  quinte  ou  de 
tierce  fur  une  autre  note  ,  cette  féconde  no* 
te  peut  être  ou  tonique  (  8z  &  34.  )  Voye% 
exemple  XXI  &  XXII.  (  nn  )  ou  dominante 
tonique  (124.),  Voye^  XXIII  &  XXIV,  OU 
fous  -  dominante  (  1 14.  )  ,  Voye^  XX  V  6* 
XXVI  :  ou  pour  rendre  l'énoncé  de  la  rè- 
gle plus  fimple  ,  cette  féconde  note  peut 
être  tout  ce  qu'on  voudra  ,  excepté  fimpk 
dominante, 

II.    Règle, 

Si  une  note  de  la  baffe  fondamentale  efi 
tonique  ,  &  qu'elle  defcende  de  quinte  ou  de 
tierce  fur  une  autre  note ,  cette  féconde  no- 

(  nn  )  Lorfque  la  baffe  monte  ou  defcend  d'une  tonique 
i  une  autre  par  intervalle  de  tierces  ,  le  mode  change  or- 
dinairement ,  c'eft-à-dire  de  majeur  devient  mineur  ;  par 
exemple  ,  fi  je  monte  de  la  tonique  ut  à  la  tonique  mi ,  le 
mode  majeur  d'ut ,  ut  mi  fol  ut ,  fe  change  dans  le  mode 
mineur  de  mi ,  mi  fol  fi  mi  ;  au  refte ,  il  ne  faut  jamais  mon- 
ter d'une  tonique  à  une  autre  ,  lorfque  leurs  modes  n'one 
aucun  fons  communs  ;  par  exemple  ,  on  ne  fçauroit  monte? 
du  mode  d'ut ,  ut  mi  fol  ut ,  au  mode  mineur  de  mi  \j ,  m 
b  f°l\;  fib  mi\s  (24  &  82,)* 

Hij 
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te  peut  être  ou  tonique  (  8z  &  34.  )  Voye^ 
exemple  XXVII  &  XXVIII ,  ou  dominante 
tonique,  ou  fimple  dominante,  pourvu  néan- 
moins que  ia  règle  de  l'art.  192  foit  obfervée 
(zi4.)  Voye{  XXIX,  XXX,  XXXI, 
XXXII 1,  ou  fous-dominante  (  1x4.  )  Voye^ 
XXXIII  &  XXXIV. 

La  marche  de  baffe  ut  mi  ^  fol  ut  ,  fa  la, 
ut  mi ,  de  la  tonique  ut  à  la  dominante  fa 
(exemple  XXXV.  )  eft  exclue  par  l'article 
192. 

III.    Règle* 

Si  une  note  de  la  baffe  fondamentale  efl 
tonique  ,  &  qu'elle  monte  de  féconde  fur 
une  autre  note  ,  cette  note  doit  être  domi- 
nante tonique ,  ou  fimple  dominante  (  10 1  & 
zoz.)  Vqyei  XXXVI  &  XXXVII  (00). 

A  V  E  R  TISSE  M  EN  T. 

Les  exemples  XXX VIII  ,  XXXIX; 
XL,  X  L  I  ,  appartiennent  à  la  quatriè- 
me règle  ci  -  deffus  ,  article  194  ,  &  les 
exemples  XLII ,  XLIII  ,  XLIV  ,  à  la  cin- 

(  00  )  On  voit  par- là  qne  tous  les  intervalles,  fça voir ,  de 
tierce  ,  de  quinte  &  de  féconde  ,  ont  lieu  dans  la  baffe 
fondamentale ,  excepté  celui  de  féconde  en  defcendant. 
On  fe  le  permet  pourtant  quelquefois.  Nous  en  parlerons 
au  Chapitre  IX. 
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quiéme  règle  ci-deffus  ,  article  195c  Voye\ 
Us  articles  34  ,  izi  ,  iz3  ?  12.4.  ) 

Remarque     Première. 

196.  Le  pafTage  d'une  dominante  tonique 
à  une  tonique  ,  s'appelle  repos  abfolu ,  ou  ca- 
dence parfaite  (7 3)  ,  &  le  pafTage  d'une  fous- 
dominante  à  une  tonique  s'appelle  cadence 
imparfaite  ,  ou  irréguliere  (73.)  ,  ces  cadences 
ou  repos  fe  font  au  moins  de  quatre  en  qua- 
tre mefures  ,  la  tonique  tombant  alors  fur  le 
premier  moment  de  la  mefure  (  VoyerXLJ^ 
&  XLVL  ), 

Remarque     II. 

197.  Il  faut  éviter ,  autant  que  Ton  peut  ; 
de  faire  fyncoper  les  notes  de  la  baffe  fonda- 
mentale ,  afin  que  dans  le  premier  moment 
d'une  mefure  ,  l'oreille  entende  une  harmo- 
nie différente  de  celle  qu'elle  a  entendue  dans 
le  dernier  tems  de  la  mefure  précédente.  Ce- 
pendant on  fait  quelquefois  fyncoper  la  bafîe 
fondamentale  ,  mais  c'efl  une  licence  {pp  )„ 

(pp)  Il  y  a  des  notes  qui  peuvent  le  trouver  plufieurs 
fois  de  fuite  dans  la  bafle  fondamentale  avec  une  harmonie 
différente.  Par  exemple ,  la  tonique  ut ,  après  avoir  porté 
l'accord  ut  mi  fol  ut ,  peut  être  fuivie  d'un  autre  ut  qui  por- 
te accord  de  feptiéme,  pourvu  que  cet  accord  foit  celui 
de  dominante  tonique,  ut  mi  fol  fi\j  (  Voye^  LXXll)* 
Pe  même  la  tonique  ut  peut  être  fuivie  de  la  même  toni- 

TT  ••• 
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CHAPITRE    VII. 

Des  règles  que  le  deffus  doit  obferver  par  rapport 
à  la  bajfe  fondamentale, 

Ï98,  ~  E  deffus  n^eft  autre  chofe  qu'un 
I  j  chant  fupérieur  à  la  baffe  fonda* 
mentale  ,  6V  dont  les  notes  Te  trouvent  dans 
les  accords  des  notes  de  cette  baffe  qui  lui 
répondent  (  190.  )  -,  ainfi  dans  l'exemple 
XV  1 1 1 ,  la  gamme  ut  ré  mi  fa  fol  la  fi  ut 
eft  un  deffus  par  rapport  à  la  baffe  fonda-» 
inentale  ut  fol  ut  fa  ut  ré  fol  ut. 

199.  Voici  les  règles  du  deffus  ,  précé* 
dées  des  deux  remarques  fuivantes. 

ip.  Il  eftvifible  que  plufieurs  notes  du 
deffus  peuvent  répondre  à  une  même  note 
de  la  baffe  fondamentale  ,  lorfque  ces  notes 
appartiennent  à  l'accord  d'une  même  note 

que  ut  que  l'on  rendra  fous -dominante  en  lui  faifànt  porter 
l'accord  ut  mi  fol  la  {Voye^  LXXI1L).  Une  dominante  to- 
nique ou  iimpie  defcend  ou  monte  quelquefois  fur  une  au-. 
tre  par  l'intervalle  de  triton  ou  de  faufle  quinte.  Par  exem-- 
ple ,  la  dominante  fa  portant  l'accord  fa  la  ut  mi ,  peut  être 
fuivie  d'une  autre  dominante/  portant  l'accord/  ré  fa  la  , 
c'eft  une  licence  qu'on  fe  permet  pour  ne  point  fortir  de 
ïa  gamme  dans  laquelle  on  eft  ;  par  exemple ,  de  la  gam- 
me d'ut  s  à  laquelle  fa  &//  appartiennent.  Si  on  defceridoic 
du  fa  zwfi  1?  par  intervalle  de  quinte  juite  ,  on  fortirojÇ 
l^ors,  çlç  ççtte  gamme,  puifque/  |?  n'en  eft  pas, 
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de  la  baffe  fondamentale  ;  par  exemple  ,  ce 
chant  ut  mi  fol  mi  ut ,  peut  avoir  pour  baffe 
fondamentale  la  feule  note  ut  ,  parce  que 
l'accord  de  cette  note  renferme  les  fons  ut , 
mi,  fol ,  qui  fe  trouvent  dans  le  deffus. 

2P.  De  même  une  feule  note  dans  le  def- 
fus peut ,  par  la  même  raifon  ,  répondre  à 
plusieurs  notes  de  la  baffe  ;  par  exemple  , 
fol  peut  répondre  feul  aux  trois  notes  de 
baffe  ut  fol  ut(qq). 

Première  Règle  du  dessus. 
200.  Si  la  note  qui  forme  la  feptiéme  dans 

(  qq  )  Il  y  a  fouvent  dans  un  deffus  plufieurs  notes  qui 
peuvent  fi  l'on  veut ,  ne  point  porter  d'accord ,  &  être  re- 
gardées comme  des  notes  de  paflage ,  fervant  feulement  à 
lier  entr'elles  les  notes  qui  portent  accord  ,  &  à  former  uu 
chant  plus  agréable.  Ces  notes  de  paffage  font  ordinaire- 
ment des  croches  (  Voye^  exempte  XLVIl.) ,  ou  ce  chant 
ut  ré  mi  fa  fol ,  peut  être  regardé  comme  équivalent  à  ce- 
lui-ci ,  ut  mi  fol  ,rétkfa  n'étant  que  des  notes  de  paiTage  ; 
de  forte  que  la  baffe  de  ce  chant  peut  être  Amplement  ut 
fol 

Quand  les  notes  font  égales ,  &  fuivent  un  ordre  diato- 
nique ,  les  notes  qui  font  fur  la  partie  forte  de  chaque  tems 
doivent  porter  harmonie  :  celles  qui  font  fur  la  partie  foi- 
ble  font  des  notes  de  paffage  ;  quelquefois  cependant  on  fait 
porter  harmonie  à  la  note  qui  eft  fur  la  partie  foible  ,  mais 
alors  la  valeur  de  cette  note  elt  ordinairement  augmentée 
par  un  point  qu'on  met  après  ,  ce  qui  abrège  d'autant  la 
note  qui  eft  fur  le  tems  fort ,  &  la  faire  paffer  plus  vite. 

Quand  les  notes  ne  marchent  point  diatoniquement ,  elles 
doivent  ordinairement  entrer  toutes  dans  l'accord  qu'on  met 
au-deffous  d'elles, 

Huij 
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lin  accord  de  fïmple  dominante  fe  trouve  dans 
le  deffus  3  il  faut  que  la  note  qui  la  précède 
foit  la  même  t,  e'eft  ce  qu'on  appelle  diflb- 
nance  préparée  (  izz.  ).  Par  exemple  ,  iup- 
pofons  que  la  note  de  la  baffe  fondamentale 
foit  ré  ,  portant  l'accord  de  fïmple  dominan- 
te ré  fa  la  ut ,  &  que  cet  ut ,  qui  {Art,  118.) 
eft  la  diffonance  ,  fe  trouve  dans  le  deffus  , 
il  faudra  que  la  note  qui  précède  dans  le 
deffus  foit  encore  un  ut. 

20 1.  Et  il  eft  bon  d'obferver  que  fuivant 
les  règles  que  nous  avons  données  de  la  baf- 
fe fondamentale  ,  ut  fe  trouvera  toujours 
dans  l'accord  de  la  note  de  baffe  fondâmes 
taie  qui  précède  la  iimple  dominante  re\ 
Vpyel  XL  VI 11,  XL IX,  Z.  Dans  le 
premier  de  ces  trois  exemples  ,  la  diffo- 
nance effc  ut,  dans  le  fécond  fol ,  &  dans  le 
ïroifléme  mi  (  /■/•), 

(  rr  )  Il  y  a  pourtant  un  cas  où  la  feptiéme  d'une  fïmple 
dominante  peut  fe  rencontrer  dans  un  chant  fans  être  pré- 
parée ,  c'eft  lorfqu'ayant  déjà  employé  cette  dominante 
Sans  la  baffe  fondamentale ,  fa  feptiéme  fe  préfente  enfuite 
dans  le  chant ,  tandis  qu'on  peut  conferver  cette  dominaq- 
ce,  Par  exemple  imaginons  ce  chant , 

ut 
^z.  cette  baffe  fondam.  ut 

7 
(  Yoye% l'exemple  LI.)  le  ré  de  la  baffe  fondamentale  répon- 
^pt  aux  deux  notes  ré,  ut  du  deffus 3  Ja  diffonance  ut  n'a 


ri       ut 

fi 

ut 

ri 

7 

7 

7 

ri 

fol 

ut 

foi 
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Seconde     Règle. 

202.  Si  la  note  de  baffe  fondamentale  eft 
dominante  tonique  ,  ou  fimple  dominante  , 
&:  que  la  diffonance  fe  trouve  dans  le  deffus, 
cette  diffonance  doit  defcendre  diatonique- 
ment  dans  le  même  deffus  :  mais  fi  la  note 
de  baffe  eft  fous-dominante  ,  &  que  la  diffo- 
nance foit  dans  le  deffus  ,  elle  doit  monter 
diatoniquement  ;  cette  diffonance  qui  def- 
cend  ou  monte  diatoniquement ,  eft  ce  qu'on 
appelle  diffonance  fauvée  (22  <?.  zjo.),  Voye^ 
LI1,LUI,LIV. 

203.  On  peut  encore  obferver  ici  que  fui- 
vant les  règles  que  nous  avons  données  de 
la  baffe  fondamentale  ,  la  note  fur  laquelle 
la  diffonance  doit  defcendre  ou  monter  ,  fe 
trouvera  toujours  dans  l'accord  fuivant  (ff)~ 

pas  befoin  de  préparation ,  parce  que  la  note  ré  de  la  baf- 
fe fondamentale  ayant  déjà  été  employée  pour  le  ré  qui 
précède  ut ,  la  diffonance  ut  fe  préfente  enfuite  ,  au-dei- 

fous  de  laquelle  on  peut  conferver  l'accord  ré ,  ou  ré  fit 
la  ut. 

(  ff)  Quand  le  deffus  fyncope  en  defcendant  diatoni- 
quement, il  eft  affez  ordinaire  de  faire  porter  la  diffonan- 
ce à  la  féconde  partie  de  la  fyncope  ,  &  la  confonance  à  la 
première  (  Voye^  exempte  LV.  ) ,  où  la  première  partie  de 
\a.  note  fyncopée  fol  eft  confonance  dans  l'accord  ut  mi  fol 
ut ,  qui  lui  répond  dans  la  baffe  fondamentale ,  &ç  la  fécon- 
de eft  diffonance  dans  l'accord  fuivant  la  ut  mi  fol.  De  roe- 
îne  la  première  partie  de  la  note  fyncopée  fa  eft  confonan- 
ce dans  l'accord  ré  fa  la  ut ,  qui  lui  répond  ;  &.  la  féconde 
partie  eft  diffonance  dans  l'accord  fol  fi  ré  fa,  qui  lui  ré- 
fond, &ç, 
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CHAPITRE    VIII. 

De  La  baffe  continue ,  &  de  fes  règles. 

204.  T  A  baffe  continue  n'eft  autre  choie 
I  j  qu'une  baffe  fondamentale  dont 
les  accords  font  renverfés.  On  renverfe  un 
accord  quand  on  change  l'ordre  des  notes 
qui  le  compofent.  Par  exemple  ,  û  au  lieu 
de  l'accord  fol  fi  ré  fa  ,  je  dis  fi  ré  fa  fol  , 
ou  ré  fa  fol  fi  ,'  &c.  l'accord  eft  renverfe. 
Voyons  donc  en  premier  lieu  tous  les  ren- 
yerfemens  poffibles  des  accords. 

Renverfemens  de  l'accord  parfait. 

205.  L'accord  parfait  ut  mi  fol  ut  peut  fe 
renverfer  de  deux  manières. 

i°.  Mi  fol  ut  mi ,  ce  qu'on  nomme  ac- 
cord de  flxte  compofé  de  tierce  ,  quarte  , 
fixte  &  ofrave  ,  &  en  ce  cas  le  mi  fe  chiffre 
d'un  6  (  Voye^LKI).     . 

2°.  Sol  ut  mi  fol ,  ce  qu'on  nomme  accord 
de  flxte  &  quarte  ,  compofé  de  quarte  ,  fixte 

&  oftave  ,  &  il  fe  chiffre  d'un  6  (  Vbtyex 
LVII). 

L'accord  parfait  mineur  fe  renverfe  de 
même. 
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Renverfemens  de  l'accord  de  feptiéme. 

206.  Dans  l'accord  de  dominante  toni- 
que,  comme,  fol  fi  ré  fa ,  la  tierce  majeure 
fi  au-defîus  de  la  fondamentale  fol  eft  nom- 
mée note  fenflble  (  77.  )  ,  &  l'accord  renver- 
fé  fi  ré  fa  fol  9  compofé  de  tierce  ,  faufle 
quinte  &  fixte  ,  fe  nomme  accord  de  fauffe 
quinte  ou  accord  fenfib le ,  &  fe  chiffre  d'un  | 
ou  d'un  1,5  (  Voyei  LVIII  &  LIX.  ). 

L'accord  ré  fa  fol  fi  compofé  de  tierce  ,' 
quarte  &  fixte  ,  fe  nomme  de  petite  fixte  ,  6c 
fe  chiffre  d'un  É  ou  d'un  %6.  Dans  cet  ac- 
cord ainfi  chiffré  ,  la  tierce  eft  mineure  ,  & 
la  fixte  eft  majeure  ,  comme  il  eft  aifé  de  le 
voir  (  Voye^  LX.  ). 

L'accord  fa  fol  fi  rê  compofé  de  féconde  l 
triton  &  fixte  ,  fe  nomme  de  triton  ,  &  fe 
chiffre  d'un  4.  ou  d'un  4r ,  ou  d'un  +  4  ,  ou 
d'un  ^4  (  Voyel  LXL  ). 

207.  Dans  l'accord  de  fimple  dominante 
ré  fa  la  ut ,  on  trouve  : 

i°.  Fa  la  ut  ré  ,  accord  de  grande  fixte  , 
qui  eft  compofé  de  tierce  ,  quinte  &  fixte  , 
&  qui  fe  chiffre  d'un  6  ,  VoyeiLXUh  (tt). 

(tt)  C'eft  ce  même  accord  qui  fe  chiffre  d'un  6  feule- 
ment dans  la  baffe  fondamentale  >  mais  qu'on  eft  obligé  de 

chiffrer  d'un    dans  la  baffe  continue  ;  pour  le  distinguer 
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2°.  La  ut  ré  fa  9  accord  de  petite  fixte**. 

qui  fe  chiffre  d'un  6  ,  Voye^  LXIV ',  (wzz). 
30.  27r  ré  fa  la  ,  accord  de  féconde  com- 

pofé  de  féconde  ,  quarte  &  fixte  .,  &  qui  ie 

chiffre  d'un  i  (  /^byq  LXIL  ). 

Renverfemens  de  l'accord  de  fous-dominante. 

208.  L'accord  de  fous-dominante  ,  com- 
me fa  la  ut  ré  ,  peut  fe  renverfer  de  trois 
façons  ,  mais  le  renverfement  le  plus  en  ufa- 
ge  eft  l'accord  de  petite  fixte  la  ut  ré  fa  ? 
qui  fe  chiffre  d'un  6 ,  &  l'accord  de  feptié- 
me  ré  fa  la  ut ,  Voye^  LXIV \  (xx), 

des  accords  de  fixte  &  de  petite  fixte  (  Voye{  exemple  LV 
&  LXIV)  ;  au  refte  l'accord  de  grande  fixte  dans  la  bafîç 
fondamentale  porte  toujours  la  fixte  majeure  ,  au  lieu  que 
dans  la  baffe  continue ,  il  peut  porter  la  fixte  mineure.  Par 
exemple  ,  l'accord  de  feptiéme  ut  mi  fol  fi ,  donne  l'accord 
de  grande  fixte  mi  fil fi  ut ,  où  la  fixte  de  mi  à  ut  eft  mi- 
neure. 

(  nu  )  M.  Rameau  obferve  avec  raifon  qu'on  devroit 

plutôt  chiffrer  cette  petite  fixte  d'un  4  ,pour  la  diftinguer. 

de  la  fixte  qui  vient  de  l'accord  de  dominante  tonique ,  & 
de  la  iîxte  qui  vient  de  l'accord  parfait.  Cependant  il  chif- 
fre dans  fes  ouvrages  d'un  fimple  6  les  petites  fixtes  qui 
ne  viennent  point  de  dominante  tonique ,  c'eft-à-dire  qu'il 
les  chiffre  comme  celles  qui  viennent  de  l'accord  parfait  ; 
&  nous  l'avons  fuivi  en  cela  ainfi  qu'en  tout  le  refte.  Nous 
en  parlerons  encore  plus  bas. 

(  xx  )  L'accord  de  feptiéme  j?  ré  fa  la  donne  dans  un  ren- 
verfement l'accord  fa  la  fi  ré  ,  ,  compofé  de  tierce  ,  triton 
êc  fixte  ;  cet  accord  fe  chiffre  ordinairement  d'un  6  ,  com- 
me; fi  le  triton  étoit  une  quarte  jufte  ;  ç'eft  à  l'accomp^'3 
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Règles  de  la  Basse  continue* 

209.  La  baffe  continue  eft  une  baffe  fonJ 
damentale  dont  les  accords  ne  font  renver- 
sés que  pour  la  rendre  plus  chantante  ;  vj%ye* 
LXV ',  où  la  baffe  fondamentale  peu  chan- 
tante Se  monotone  ,  ut  fol  ut  fol  ut  fol  ut ,' 
donne  par  le  renverfement  de  fes  accords 
cette  baffe  continue  très-chantante  ,  ut  Jî  ut 
ré  mi  fa  mi ,  &c.  (yy  ). 

La  baffe  continue  n'eft  donc  proprement 
qu'un  deffus  par  rapport  à  la  baffe  fondamen- 
tale :  en  voici  les  règles  ,  qui  excepté  la  pre- 
mière ,  ne  font  proprement  que  celles  que 
nous  avons  données  pour  le  deffus. 

Première     Règle. 

210.  Toute  note  qui  porte  accord  de  fauf- 
ïè  quinte  ,  &  qui  par  conféquent  eff  note 

gnateur  à  fçavoir  que  la  .quarte  au-deffus  de  fa  eft  un  tri- 
ton ,  ou  quarte  fuperfluë.  On  pourroit  au  refte  chiffrer  ainfi 

6 
.cet  accord  4+. 

(  yy  )  La  baffe  continue  eft  d'autant  plus  chantante ,  que 
les  ions  qui  la  forment  obfervent  plus  exactement  l'ordre 
diatonique ,  parce  que  cet  ordre  eft  le  plus  agréable  de 
tous  ,  ainfi  il  faut  tâcher  de  l'obferver  autant  qu'il  eft  pof- 
iible.  C'eft  pour  cette  raifon  que  la  baffe  continue  de  cet 
exemple  LXI ,  eft  plus  chantante  8c  plus  agréable  que  la 
baffe  fondamentale  qui  lui  répond. 
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fenfible ,  doit  (  77.  )  monter  diatoniquement 
fur  la  note  qui  la  fuit  :  ainfî  dans  l'exemple 
LXV ,  la  note  fi  portant  accord  de  fauffe 
quinte  marqué  d'un  %  ,  monte  diatonique- 
ment fur  ut» 

IL    Règle. 

211.  Toute  note  portant  accord  de  triton 
doit  defcendre  diatoniquement  fur  la  note 
fuivante  -,  ainfi  dans  le  même  exemple  LXV, 
fa ,  qui  porte  l'accord  de  triton  marqué  d'un 
4  ,  defcend  diatoniquement  fur  ml  (  Aru 

20Z.)* 

1 1  L     Règle* 

212.  L'accord  de  féconde  fe  pratique  or- 
dinairement fur  des  notes  qui  fyncopent  en 
defcendant  ,  parce  que  ces  notes  font  des 
dilTonances  qui  doivent  être  préparées  Se 
fauvées  (zoo  zoz).  Voyei  V  exemple  LXVI^ 
où  le  fécond  ut  qui  eft  fyncopé ,  Se  qui  def- 
cend enfuite  fur  le/,  porte  accord  de  fé- 
conde (  11  ). 

(  «  )  Quand  il  y  a  repos  dans  le  deffus,  la  note  de  baffe 
contmue  doit  être  la  même  que  celle  de  la  baffe  fondamen- 
tale (  Foyei  l'exemple  LXVIL  ).  Dans  les  repos  qui  fe  trou- 
vent dans  le  deffus  ,  à  fi  &  à  ut  (  troifie'me  &  quatrième 
melures  )  ,  les  notes  de  baffe  fondamentale  &  de  baffe 
continue  font  les  mêmes  ,  feavoir  fol  pour  le  premier  re- 
pos ,  &  ut  pour  le  fécond*  Cette  règle  doit  fur-tout  s'oî> 
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CHAPITRE     IX. 

De  quelques  licences  de  la  baffe  fondamentale* 
Article     I. 

De  quelques  routes  particulières  de  la  baffe 
fondamentale. 

ai 3.  T   T  Ne  dominante  peut  quelquefois 
\J  être  iuivie  d'une  autre  dominan- 
te en  defcendant  diatoniquement  :  par  exem- 

ferver  dans  les  cadences  finales  qui  terminent  une  pièce,  ou 
un  chant. 

Il  faut,  autant  qu'on  peut ,  éviter  que  la  même  note  fe 
rencontre  dans  le  deffus  ,  &  dans  la  baffe  continue  ,  à 
moins  que  la  marche  de  la  baffe  continue  ne  foit  contraire 
à  celle  du  deffus  ;  par  exemple  ,  dans  la  féconde  note  de 
la  féconde  mefure  de  l'exemple  LXVII  ,  mi  fe  trouve  en 
même  tems  à  la  baffe  continue ,  &  au-deffus  :  mais  le  def- 
fus defcend  de  fa  à  mi ,  tandis  que  la  baffe  monte  de  rè  à  mi. 

Il  faut  auflî  éviter  deux  oclaves  ou  deux  quintes  de  fui- 
te: Par  exemple ,  fi  le  deffus  dit  fol  mi ,  il  faut  éviter  que 
la  baffe  dife/o/  mi ,  ou  ut  la  ,  ou  rè  fi ,  parce  que  dans  le 
premier  cas ,  il  y  a  deux  o&aves  de  fuite  ,  fol  contre  fol , 
&  mi  contre  mi  3  &  que  dans  le  fécond  cas  ,•  il  y  a  deux 
quintes  de  fuite ,  ut  contre  fol ,  &  la  contre  mi ,  ou  rè  con- 
tre fol ,  &  /  contre  mi.  Cette  règle ,  ainfi  que  la  précéden- 
te ,  eft  fondée  fur  ce  que  la  baffe  continue  ne  doit  point 
copier  le  deffus  ,  mais  former  un  chant  différent. 

^Toutes  les  fois  que  plufieurs  notes  de  la  baffe  continue 
repondent  à  une  feule  note  de  la  baffe  fondamentale  ,  on 
Je  contente  de  chiffrer  la  première  de  ces  notes  ,  ou  même 
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pie  ,  une  dominante  comme  la  ,  portant  l'ao* 
cord  la  ut  mi  fol ,  peut  quelquefois  defcen- 
dre  diatoniquement  fur  la  dominante  fol  pûr- 
on  ne  la  chiffre  pas  fi  c'eft  une  tonique  ,  &  ofi  met  fur  les 
autres  une  barre  {Voye^  l'exemple  LXVlll ,  où  la  balle  fon- 
damentale ut  donne  la  baffe  continue  ut  mi  fol  mi  )  ;  les 
deux  mi  doivent  porter  dans  cette  baffe  l'accord  6  ,  &  le 

fol  l'accord  :  mais  comme  ces  accords  font  renfermés 
•  4 

dans  l'accord  parfait  ut  mi  fol  ut ,  qui  eft  le  premier  de  la 
baffe  continue ,  on  ne  met  rien  fur  ût ,  &  on  met  une  barre 
fur  mi  fol  mi. 

De  même  dans  la  féconde. mefure  du  même  exemple  i 
les  notes  fa  &:  ré  de  la  baffe  continue  ,  venant  de  la  leule 
note  fol  de  la  baffe  fondamentale  qui  porte  l'accord  fol  fi  ré 
fa  ;  on  fe  contente  de  chiffrer  fa  de  l'accord  de  triton  4+  i 
Se  on  met  une  barre  fur  le  ré. 

Remarquez  que  ce  fa  devroit  naturellement  defeendre 
au  mi  :  mais  ce  fa  eft  cenfé  fubfifter  tandis  que  l'accord  fub- 
fifte  ,  &  quand  l'accord  change  ,  on  doit  néceffairement 
trouver  le  mi  comme  on  le  voit  dans  cet  exemple. 

En  général  quand  un  accord  fubfifte  en  paffant  par  diffé- 
rentes notes*,  l'accord  eft  cenfé  le  même  que  fi  la  premiè- 
re note  de  l'accord  fubfiftoit  :  de  manière  que  il  la  premiè- 
re note  de  l'accord  eft ,  par  exemple  ,  la  note  fenfible  ,  ont 
doit  rencontrer  la  tonique  quand  l'accord  change.  Voye^ 
exemple  LXIX ,  où  cette  baffe  continue  ut  fi  fol  fi  ré  ut ,  eft 
cenfee  la  même  que  celle-ci ,  ut  fi  ut  (  Exemple  LXX.  )« 

Si  «ne  même  note  de  la  baffe  continue  répond  à  plu- 
fieurs  notes  de  la  baffe  fondamentale  ,  elle  fe  chiffre  des 
différens  accords  qui  lui  conviennent.  Par  exemple  ,  la  no- 
te/ô/ ,  dans  une  baffe  continue ,  peut  répondre  à  cette  bail 
fe  fondamentale  ut  fol  ut  (  Voye^  l'exemple  LXXI  )  ;  en 
ce  cas  ,  on  peut  regarder  la  note/o/  comme  divifée  en  trois 

parties ,  dont  la  première  porte  l'accord  4  >  la  féconde  l'ac- 
cord 7  ,  &  la  troifiéme  l'accord  A 

4. 

tant 
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tant  l'accord  Jol  fi  ré  fa  ;  cela  vient  de  ce 
que  l'accord  la  ut  mi  fol  peut  être  regardé 
comme  repréfentant  l'accord  de  fous-domi- 
nante ut  mi  fol  la  ,  qui  n'en  eft  que  le  ren- 
verfement  (  104.  )  ;  or  (  i$5.  )  l'accord  de 
fous-dominante  ut  mi  fol  la  peut  être  fuivi 
de  l'accord  fol  fi  ré  fa  (  aaa). 

Article     IL 

De  la  cadence  rompue  &  interrompue. 

214.  La  cadence  rompue  s'exécute  par  le 
moyen  d'une  dominante  qui  monte  diatoni- 
quement  fur  une  autre  ,  ou  fur  une  tonique 
par  licence.  Voye^  dans  l'exemple  LXXIV  , 
fol  la  (  zj2  &  134). 

La  cadence  interrompue  fe  forme  par  une 
dominante  qui  defcend  de  tierce  fur  une  au- 
tre (  136  ).  Voye^  dans  l'exemple  LXXV, 
fol  mi, 

(  aaa  )  Si  la  dominante  la  ,  fuivie  de  la  dominante  M , 
étoit  dominante  tonique  ,  enforte  qu'elle  portât  l'accord  la 
ut  %.  mi  fol,  la  licence  feroit  encore  plus  grande  ;  auilî  ce 
dernier  cas  eft-il  fort  rare. 

On  peut  quelquefois ,  mais  très-rarement ,  faire  fuccé- 
der  diatoniquement  en  montant ,  ou  en  defcendant ,  plu- 
sieurs toniques  de  fuite ,  comme  ut  mi  fol  ut,  ré.  fa  la  ré,  ou 
ut  mi  fol  ut,/i\j  ré  fa  fi  \;  ;  mais  outre  que  cette  fucceflion 
eft  dure ,  il  faut  pour  qu'on  ia  puifle  pratiquer  ,  que  la 
quinte  au-deiïbus  de  la  première  tonique  fe  trouve  los 
l'accord  de  la  tonique  fuivante,  comme  ici  fa  ,  quinte  au- 
deflbus  de  la  première  tonique  ut,  fe  trouve  dans  l'accord 
ré  fa  la.  rét  &  dans  l'accordy?  1?  ré  fa  fi  ^  {  37  &>  note  i.  ). 
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On  ne  doit  fe  permettre  ces  fortes  de  ca- 
dences que  rarement ,  &  avec  précaution» 

Article    III. 

De  la  fuppofitlon, 

215.  Quand  une  dominante  eft  précédée 
d'une  tonique  dans  la  baffe  fondamentale  , 
on  ajoute  quelquefois  dans  la  baffe  continue 
à  l'accord  de  cette  dominante  ,  une  nouvelle 
note  qui  eft  la  tierce  ou  la  quinte  au-deffous9 
&  l'accord  qui  en  réfulte  dans  cette  baffe 
continue  s'appelle  accord  par  fuppofidon, 

216.  Par  exemple  ,  fuppoibns  que  dans  la 
baffe  fondamentale  on  ait  la  dominante  fol 
portant  accord  de  feptiémeyà//z  ré  fa  :  ajou- 
tons à  cet  accord  la  note  ut ,  qui  eft  la  quin- 
te au-deffous  de  cette  dominante  ,  &  nous 
aurons  l'accord  total  ut  fol  fi  ré  fa  ,  ou  ut  ri 
fa  fol  fi ,  qu'on  appelle  accord  par  fuppofuion 

{bbb). 

(  bbb  )  Quoique  la  fuppofition  foit  une  forte  de  licence, 
cependant  elle  eft  en  quelque  manière  fondée  fur  l'ex- 
périence féconde  ,  Chapitre  premier  de  la  première  Partie  , 
où  l'on  voit  que  tout  fon  principal  ou  fondamental ,  fait  fré- 
mir fa  douzième  &  fa  dix-feptiéme  en  defcendant ,  pen- 
dant que  la  douzième  &:  la  dix-feptiéme  en  montant  re- 
fonnent.  Ce  qui  femble  nous  autoriier  à  joindre  en  certains 
cas  à  l'harmonie  fondamentale  cette  douzième  &  cette 
dix-feptiéme  en  defcendant  ♦  ou  ce  qui  revient  au  même  f 
la.  quinte  ou  la  tierce  au-deffous  du  fon  fondamental» 
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^Dés  différentes  fortes  d'accords  parfuppo[itiont 

216.  ïl  erf.  aifé  de  voir  que  l'accord  par 
fuppofiîion  eff.  de  différentes  fortes  ;  par 
exemple  l'accord  de  dominante  tonique  fol 
fi  ré  fa  donne  : 

1 ç.  En  ajoutant  la  quinte  ut ,  laccord  ut 
fol  fi  ré  fa  ,  ou  ut  ré  fa  fol  fi  ,  appelle  accord 
de  feptiéme  fuperflue  ,  &  compofé  de  fecon* 
de  ,  quarte  ,  quinte  &  feptiéme  ,  il  Te  chiffre 
d'un  ^  7,  yoye^  LXXVL  (ccc);  cet  accord 
21e  fe  pratique  que  fur  la  tonique ,  on  en  re- 
tranche  quelquefois  la  note  fenhble  pour  les 
raifons  que  nous  dirons  dans  la  note  (fffl)  fur 
l'art.  219,  alors  il  fe  réduit  à  ut  fa  fol  ré   &  fe 


chiffre  9. 

4 

(  ccc  )  Plufieurs  Mtificiens  chiffrent  cet  accord  d'un  ^  7 

1  ; 

M.  Rameau  fupprime  ce  i  &  met  Amplement  7  %.  ou  %  7 
pour  l'accord  de  feptiéme  fuperflue.'  Mais  >  dira  ton  ,  ne 
confondra  t-on  pas  alors  cet  accord  avec  celui  de  feptié  ne 
majeure*  que  nous  avons  dit  être  désigne  par  7  ^  ?  M.  Ra- 
meau répond  que  non  ,  parce  que  dans  l'accord  de  feptié- 
me majeure  ,  la  feptiéme  devant  être  préparée,  fe  trouve 
dans  l'accord  précédent ,  &  qu'ainfi  le  diéze  étant  déjà  dans 
cet  accord  précédent ,  il  eft  inutile  de  le  répéter  ;  ainfi 
7 

*    7 

rè  fol ,  chez  M.  Rameau  ,  indiqueraient  ré  fa  %.  la  ut,  fol 
fi  réfa  ^.  Si  on  vouloit  changer  le  fa  %  du  fécond  accord 

7 

en  fa  ;  alors  il  faudrait  écrire  ré  Jol.  Tout  cela  parait  jufto 
&  bien  fondé» 
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2^.  En  ajoutant  la  tierce  mi ,  on  a  l'accord 
mi  fol  fi  réfa,  appelle  accord  de  neuvième  ,  Se 
compofé  de  tierce ,  quinte  ,  feptiéme  &  neu- 
vième ,  il  fe  chiffre  d'un  9  ;  cette  tierce  peut 
s'ajouter  à  tout  accord  de  dominante.  Voye\ 
LXXVII{ddd). 

30.  Si  à  un  accord  de  (impie  dominante , 
comme  ré  fa  la  ut ,  on  ajoute  la  quinte  fol , 
on  aura  l'accord  fol  ré  fa  la  ut ,  appelle  ac- 
cord de  onzième  ,  &  qui  fe  chiffre  de  9  ou  * 
(  Voyei  LXXV1IL  ). 

Remarque. 

2 1 7.  Quand  la  dominante  n'eft  pas  une 
dominante  tonique  ,  on  retranche  fouvent 
quelques  notes  de  l'accord.  Par  exemple  , 
iiippofbns  que  l'on  ait  à  la  baffe  fondamen- 

(  ddd  )  La  fuppofition  introduit  dans  un  accord  des  diflb- 
nances qui  n'y  étoient  pas  auparavant.  Par  exemple ,  fi  à 
l'accord  mi  fol  fi  ré ,  on  ajoute  la  note  de  fuppoiirion  ut  en 
defcendant  de  tierce  ,  il  ert  vifible  qu'outre  la  diflbnance 
entre  mi  &  ré  f  qu'on  avoit  dans  l'accord  primitif,  on  a 
deux  nouvelles  diflbnances  ut  fi  3  &  ut  ré ,  c'eft-à-dire  la 
feptiéme  &  la  neuvième  ;  ces  diflbnances  doivent  être  , 
comme  les  autres,  préparées  &  fauvées.  On  les  prépare 
en  les  faifant  fyncoper  ,  &  on  les  fauve  en  les  faifant  des- 
cendre diatoniquement  fur  une  des  confonances  de  l'accord 
fuivant.  La  feule  note  fenfible  fe  fauve  en  montant ,  encore 
faut-il  que  cette  note  fenfible  foit  dans  l'accord  de  domi- 
nante tonique.  A  l'égard  des  diflbnances  qui  fe  trouvent 
dans  l'accord  primitif,  elles  doivent  toujours  fuivre  les  rè- 
gles ordinaires  (  Voye^îart,  202.  j. 
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taie  cette  fîmple  dominante  mi ,  portant  l'ac- 
cord ml  fol  fi  ré  ;  fî  on  ajoute  la  tierce  ut  au- 
defîbus  ,  on  aura  l'accord  de  baffe  continue 
ut  mi  fol  fi  ré ,  mais  on  fupprime  la  feptiéme 
fi,  pour  les  raifons  qui  feront  expliquées  dans 
la  note  (fff)  fur  l'article  219  ;  en  cet  état 
l'accord  ëfi  fimplement  compofé  de  tierce, 
quinte  &  neuvième  ,  &  fe  chiffre  d'un  9. 
Koyei  LXXIX  (eee). 

218.  De  plus ,  dans  l'accord  de  fimple  do- 
minante ,  comme  ré  fa  la  ut ,  lorfqu'on  ajou- 
te la  quinte  fol ,  on  retranche  fouvent  les 
fonsfa  &  la  ,  pour  éviter  le  trop  grand  nom- 
bre de  difîbnances  ,  ce  qui  réduit  l'accord  à 
fol  ut  ré.  Ce  dernier  eft  compofé  feulement 
de  quarte  &  de  quinte  ;  on  le  nomme  accord 
de  quarte  ,  &  on  le  chiffre  d'un  4  (  Voyez 
LXXX.). 

Quelquefois  onôte  la  note  fa  feulement, 

&  alors  l'accord  doit  être  chiffré  de  7  ou  4- 

4       7 

219.  Plufieurs  Muficiens  appellent  accord 

(  eee  )  Plufieurs  Muficiens  appellent  accord  de  neuvième  ce 
dernier  accord  ;  &  accord  de  neuvième  6>  feptiéme ,  celui  que 
nous  avons  appelle  iïmplement ,  avec  M.  Rameau  ,  accord 

de  neuvième  ;  ils  chiffrent  ce  dernier  accord  de  '  ;  mais  la 

dénomination  ,  &  le  chiffre  de  M.  Rameau  font  plus  (Im- 
pies, &  ne  peuvent  jetter  dans  l'erreur  ,  parce  que  l'ac- 
cord de  neuvième  emporte  toujours  la  feptiéme  ,  excepté 
dans  le  cas  dont  nous  venons  de  parler. 

iiij 
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de  onzième  ,  ce  que  nous  appelions,  d'après  M. 
Rameau  ,  accord  de  quarte  ;  &  accord  de  neu- 
vième &  quatrième  ,  l'accord  de  onzième 
chiffré  d'un  *  ,  qu'ils  chiffrent  de  4  :  mais 
Jes  dénominations  de  M.  Rameau  font  pré« 
férables  ,  étant  plus  fimples  (fff)* 

220.  Enfin  dans  Je  mode  mineur  ,  par 
exemple  dans  celui  de  la  ,  où  l'accord  de 
dominante  tonique  (  zog.  )  eft  mi  fol  %  fi 
rè  ;  fi  on  ajoute  à  cet  accord  la  tierce  ut  au- 
deflbus ,  on  aura  ut  mi  fol  ^  fi  rè ,  nommé 
accord  de  quinte  fuperflue  ,  &  compofé  de 
tierce  ,  fauffe  quinte  ,  feptiéme  &  neuvié-^ 
me  ,  il  fe  chiffre  d'un  ^5  ,  ou  d'un  +5  , 
VoyeiLXXXI(ggg). 

(  fff  )  On  retranche  fouvent  quelques  difibnances  âes 
accords  de  fuppofkion  ,  fbit  pour  diminuer  la  dureté  de 
i'accord  ,  foit  parce  qu'elles  ne  peuvent  pas  être  préparées 
&  (auvées.  Par  exemple  ,  fi  dans  une  baffe  continue  la  to- 
nique ut  eft  précédée  de  la  note  fenfibley?,  &  qu'on  veuil- 
le pratiquer  fur  cette  tonique  ut ,  l'accord  de  neuvième  ut 
mi  fol  fi  ré  j  il  faut  retrancher  la  feptiéme  fi ,  parce  qu'en 

I 

ïa  confervant ,  on  détruiroit  l'effet  de  la  note  fenfible/,  qui 
çlok  monter  à  ut. 

De  même  fi  à  l'harmonie  d'une  dominante  tonique  fol  fi 
ré  fa  ,  on  ajoute  la  note  par  fuppofition  ut ,  on  a  coutume 
de  retrancher  de  cet  accord  îa  note  fenfible/j  parce  que 
ïe  ré  devant  defcendre  diatoniquement  à  ut ,  &  le  fi  de- 
vant y  monter ,  l'effet  de  l'un  détruiroit  l'effet  de  l'autre, 
Cela  a  lieu  fur-tout  dans  la  fufpenfion  donf.  on  va  parler» 

(  ggg  )  La  fhppofition  produit  ce  qu'on  appelle  lafujpeni 
§m  ,  §ç  qui  eft  à  peu  près  la  même  chofe,  La  fufpenfion 
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Article    IV. 

De  raccord  de  feptiéme  diminuée, 

221.  Dans  le  mode  mineur,  par  exemple 
dans  celui  de  la  ,  mi  quinte  de  la  eft  domi- 
nante tonique  (  zoo.  )  &  porte  l'accord  mi 
fol  %  fi  ré ,  où  fol  ^  eft  la  note  fenfible. 
On  fubftitue  quelquefois  à  cet  accord  celui- 
ci  fol  %  fi  ré  fa  (  116.  )  ,  tout  compofé  de 
tierces  mineures ,  &  qui  a  pour  fa  note  fon- 
damentale la  note  fenfible  fol  ^  :  cet  accord 
fe  nomme  de  feptiéme  diminuée  ,  &  fe  chiffre 
d'un  p  dans  la  baffe  fondamentale  (  Voye^ 

confifte  à  conferver  le  plus  de  fons  que  l'on  peut  d'un  ac- 
cord pour  les  faire  entendre  dans   l'accord  fuivant.  Par 

7 
exemple  fi  j'ai  cette  ba-îTe  fondamentale  ut  fil  ut ,  &  cette 

^7 
baffe  continue  au-deflus  ut    ut  ut  ,  c'eft  une  fuppofuion  : 

7      7 
mais  fi  i'ai  cette  baffe  fondamentale  ut  fol  fol  ut ,  &  cette 

baffe  continue  au  deffus  ut  fol    ut  ut ,  c'eft  une  fufpenfwn , 
parce  que  l'accord  parfait  de  ut ,  qu'on  attend  naturelle- 

7 
ment  après  fil  dans  la  baffe   continue ,  eft  fufpendu  & 

*7  r 

retarde  par  l'accord    ut ,  qui  fe  forme  en  confervant  les  Ions 

Col  Ci  ré  fa  de  l'accord  précédent  pour  les  joindre  à  la  note 
J    J       J  %7 

ut ,  en  cette  ferte  ,  ut  ré  fa  fil  fi  ;  mais  cet  accord  ut  ne 
fait  en  ce  cas  que  fufpendre  pour  un  mogient  l'accord  par- 
fait ut  mi  fol  ut }  qui  doit  le  fuivre, 

I  iiij 
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LXXX1L  )   :  mais  il   efl  toujours  cenfé 
repréfenter  l'accord  de  dominante  tonique. 

222,  Cet  accord  de  la  baffe  fondamenta- 
le produit  dans  la  baffe  continue  les  accords 
fuivans, 

i9.  L'accord  fi  ré  fa  fol  ^  compofé  de 
tierce  ,  fauffe  quinte  &  fixte  majeure  ;  on 
le  nomme  accord  de  fauffe  quinte  ,  &  fixt& 

majeure  ?  &  on  le  chiffre  ainfi  *    ou  + 

(  Voyei  LXXXIIL  ). 

2°.  L'accord  ré  fa  fol  %  fi ,  compofé  de 
tierce  ,  triton  &  fixte  ;  on  le  nomme  accord 
de  triton  &  tierce  mineure  ,  &  on  le  chiffre 

ainfi  *4  (  Voyei  LXXXIV.  ). 

30.  L'accord  fa  fol  %Ji  ré  ,  compofé  de 
féconde  fuperflue  ,  triton  &  fixte  ;  on  le 
nomme  accord  de  féconde  fuperflue  ,  &  on  le 
chiffre  ainfi  ^2  ou  +2  (  Voy.  LXXXV). 

223.  De  plus  ,  puifque  l'accord  fol  %fi 
ré  fi  repréfente  l'accord  mi  fol  ^  fi  ré  ,  il 
s'enfuit  que  fi  on  pratique  la  fuppofition  fur 
le  premier  de  ces  accords  ,  il  faudra  la  pra^ 
tiquer  comme  fur  l'accord  mi  fol  %fi  ré  ; 
c'efl-à-dire  qu'il  faudra  ajouter  à  l'accord  fol 
j^  fi  ré  fa  ,  les  notes  ut  ou  la  ,  qui  font  la 
tierce  ou  la  quinte  au-deffous  de  mi ,  ce  qui 
donnera  ; 
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i°.  En  ajoutant  ut ,  l'accord  ut  fol  ^  (î 
'refit,  ou  ut  fa  fol  ^  fi  ré ,  compofé  de  quar- 
te ,  quinte  fuperflue  ,  feptiéme  &  neuvième; 
on  l'appelle  aacord  de  quarte  &  quinte  fuper- 
flue ,  &  on  le  chiffre  ainfî  +5  ou  ^5.  (  Voy» 

LXXXVL  ) 

20.  En  ajoutant  la  ,  on  aura  l'accord  la  fol 
^  fi  ré  fa  ,  ou  la  fi  ré  fa  fol  ^  ,  compofé  de 
féconde  ,  quarte  ,  fixte  &  feptiéme  fuper- 
flue j  on  l'appelle  accord  de  feptiéme  fuperflue 

&  fixte  mineure ,  &  on  le  chiffre  ainfî  jH  ou 
f7.  Voye^  LXXXVI1  (hhh). 

On  peut  voir  dans  le  Traité  de  l'Harmonie 
de  M.  Rameau  ,  un  plus  long  détail  fur  les 
différentes  fortes  d'accords  par  fuppofîtion  : 
nous  ne  donnons  ici  que  des  Elémens. 

(  hhh  )  Comme  l'accord  de  feptiéme  diminuée  fol  %  fi 
ré  fa  ,  &  l'accord  de  dominante  tonique  mi  fol  %.fi  ré ,  ne 
diflerent  l'un  de  l'autre  que  par  les  notes  mi  &  fa  ;  on  peut 
former  un  chant  diatonique  de  ces  deux  notes ,  &  pour 
lors  la  baffe  fondamentale  ne  fait  que  paffer  de  la  domi- 
nante tonique  à  la  note  fenfible  ,  &  de  cette  note  à  la  do- 
minante tonique ,  jufqu  a  ce  qu'on  arrive  à  la  tonique  (  Voy. 
XCIL  ). 

Par  îa  même  raifon ,  comme  l'accord  de  feptiéme  dimi- 
nuée fol  %  fi  ré  fa  ,  &  l'accord  fi  ré  fa  la  ,  que  porte  la 
quinte  fi  de  la  dominante  tonique  mi ,  ne  différent  que  par 
la  note  fenlible  fol  %. ,  &  la  tonique  la  ;  on  peut  quelque- 
fois ,  tandis  que  le  deffus  chante  Jol  %  la  fol  %  la  Jol  %la9 
monter  dans  la  baffe  fondamentale,  de  la  note  fenfible  à  la 
tierce  au-deffus  ,  pourvu  que  l'on  defcende  enrîn  de-là  à  la 
dominante  tonique ,  &  de-là  à  la  tonique  (  Voyez  XCIIl  ). 
Au  refte,  cet  exemple  ck  le  précédent  font  <Sqs  licences. 
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y 


CHAPITRE    X. 

De  quelques  licences  du  dejfus  ,  &  de  la  baffe 
continue. 

224.  /^\  Uelquefois  dans  un  defTus  ,  la  dif- 
\J  fonance  qui  devroit  être  fauvée 
en  descendant  diatoniquement  fur  la  note 
fuivante  ,  monte  au  contraire  diatoniquement 
au  lieu  dé  defcendre  :  mais  alors  la  note  fur 
laquelle  elle  doit  defcendre  fe  trouve  dans 
quelques-unes  des  autres  parties.  Cette  li- 
cence doit  fe  pratiquer  rarement. 

225.  Quelquefois  auflî  ,  pour  rendre  une 
baffe  continue  plus  agréable  en  la  faifant 
procéder  diatoniquement ,  on  infère  entre 
deux  fons  de  cette  baffe  une  note  qui  n'ap- 
partient point  à  leur  accord.  Voye\  l'exemple 
XCIV,  où  la  baffe  fondamentale^/^  donne 
la  baffe  continue  fol  la  fi  fol  ut ,  où  la  effc 
ajouté  pour  le  chant  diatonique  ;  ce  la  efl 
couvert  d'une  barre  pour  indiquer  qu'il  por- 
te  Y  accord' fol  fi  refit ,  ou  fi  ré  fit  fol. 

De  même  (  Voyei  XCV.)  cette  baffe  fon- 
damentale ut  fit  ,  peut  donner  la  baffe  con- 
tinue ut  ré  mi  ut  fia  ,  où  la  note  ré  ajoutée, 
porte  l'accord  parfait  ut  mi  fol  ut ,  auquel 
on  la  joint» 
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CHAPITRE    XL 

Où  l'on  enfeigne  à  trouver  la  baffe  fondamentale} 
quand  la  baffe  continue  ejl  chiffrée. 

116.  ~\~y  Our  s'exercer  plus  facilement  à 
JL  trouver  la  baffe  fondamentale ,  Se 
fe  la  rendre  plus  familière  ,  il  eft  néceffaire 
de  voir  comment  les  grands  Maîtres  ,  fur- 
tout  M.  Rameau  ,  en  ont  pratiqué  les  règles. 
Or ,  comme  ils  ne  mettent  jamais  dans  leurs 
Ouvrages  que  la  baffe  continue  ,  il  eft  donc 
néceffaire  de  fçavoir  retrouver  la  baffe  fon- 
damentale quand  la  baffe  continue  eft  chif- 
frée. Ce  problême  eft  bien  facile  à  réfoudre 
par  les  règles  fuivantes  : 

227.  i°.  Toute  note  qui  n'a  aucun  chif- 
fre dans  la  baffe  continue  ,  doit  être  la  mê- 
me &  fans  chiffre  dans  la  baffe  fondamen- 
tale ;  &  elle  eft  tonique  ,  ou  cenfée  telle. 

2°.  Toute  note  qui  porte  un  6  dans  la 
baffe  continue  ,  doit  donner  à  la  baffe  fon- 
damentale fa  tierce  au-deffous  non  chiffrée  , 
ou  fa  quinte  au-deffous  chiffrée  d'un  7.  Nous 
diftinguerons  plus  bas  ces  deux  cas  (  Voye^ 
LFI&  LX1V.  &  la  note  iii  ). 

.    30.  Toute  note  portant  6  donne  à  la  bafîe 
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fondamentale  fa  quinte  au-deffous  non  chif- 
frée (  VoyeiLVIL). 

4°.  Toute  note  chiffrée  d'un  7  ou  d'un  ^ 
eft  la  même  dans  les  deux  baffes ,  &  avec  le 
même  chiffre. 

50.  Toute  note  chiffrée  d'un  2  donne  à  la 
baffe  fondamentale  la  note  diatonique  au- 

deffus  chiffrée  d'un  7  (  Voye^LXIL  ). 

6°.  Toute  note  chiffrée  d'un  4+  donne  à 
la  baffe  fondamentale  la  note  diatonique  au- 
deffus  ,  chiffrée  d'un  7  (  Voye\  LXL  ) 

70.  Toute  note  chiffrée  d'un  %  donne  la 
tierce  au  -  deffous  chiffrée  d'un  7  (  Voyez 
LVIIL). 

8°.  Toute  note  chiffrée  d'un  8"  donne  la 
quinte  au  -  deffous  chiffrée  d'un  7  (  Voye^ 
LX.  )  ;  &  il  eft  évident ,  par  l'article  212, 
que  dans  l'accord  de  feptiéme  dont  il  s'agit  , 
la  tierce  doit  être  majeure  ,  &  la  feptiéme  mi- 
neure ,  cet  accord  de  feptiéme  étant  un  ac- 
cord de  dominante  tonique. 

90.  Toute  note  chiffrée  d'un  9  donne  la 
tierce  au  -  deffus  chiffrée  d'un  7  (  Voye^ 
LXXVIL  ). 

ioQ.  Toute  note  chiffrée  d'un  9  ou  d'un  J 

4  4 

donne  la  quinte  au  -  deffus  chiffrée  d'un  7 
(Voye{LXXVIIL). 

1 1°.  Toute  note  chiffrée  d'un  ^5  ou  d'un 
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4.5  ,  donne  la  tierce  au-deffus  chiffrée  d'un 
£  (  Voyei  LXXXL  ). 

12°.  Toute  note  chiffrée  d'un  ^7  donne 
la  quinte  au-deffus  chiffrée  d'un  7  (  Voyer 
LXXVL  ). 

130.  Toute  note  chiffrée  d'un  4  donne  la 
quinte  au  -  deffus  ,  ou  ce  qui  eft  la  même 
chofe  >  la  quarte  au-deffous  chiffrée  d'un  7 
(  Voyei  LXXX.  ) 

140.  Toute  note  chiffrée  d'un  '      donne 

9 
la  tierce  mineure  au  -  deffous  chiffrée  d'un 

^{Foye{LXXXIIL). 

150.  Toute  note  chiffrée  d'un  ^j*  donne 
le  triton  au  -  deffus  chiffré  d'un  'j.  (  Voyer 
LXXX1V.  ). 

160.  Toute  note  chiffrée  d'un  +2  donne 
la  féconde  iuperflue  au-deffus  chiffrée  d'un 
^(Foye^LXXXK). 

170.  Toute  note  chiffrée  d'un  ^*  donne 

la  quinte  fuperflue  au-deffus  chiffrée  d'un  jz 
{VoyelLXXXVL  ). 

180.  Toute  note  chiffrée  d'un  ^  donne 

la  féconde  mineure  au-deffous  chiffée  d'un  n.* 
voye^LXXXFII^m). 

(  iii)  Au  refte  ,  nous  fuppofons  ici ,  &  dans  les  arti- 
cles précédées ,  que  la  baffe  continue  foit  chiffrée  à  la  ma- 
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228.  Nous  avons  omis  deux  cas  qui  pec-* 
vent  caufer  quelque  incertitude. 

Le  premier  eft  celui  où  la  note  de  bafïe 

continue  eft  chiffrée  d'un  6  :  voici  la  raifon 

de  cette  difficulté* 

7 
Suppofons  que  l'on  ait  la  dominante  ré  k 

la  baffe  fondamentale  ,  la  note  qui  lui  ré- 
pond dans  la  baffe  continue  pourra  être  la 
portant  le  chiffre  6  (  Voye^  LXIV)  ,  c'eft-à- 

ttiere  de  M.  Rameau  ;  car  il  eft  bon  d'obferver  qu'il  n'y  a 
peut-être  pas  deux  Muficiens  qui  chiffrent  de  la  même  ma- 
nière ,  ce  qui  produit  un  grand  inconvénient  pour  l'accom- 
pagnateur ,  comme  on  le  verra  dans  l'article  Chiffrer, 
au  troiiîéme  volume  de  l'Encyclopédie,  article  excellent, 
&c  dont  M.  Rouffeau  de  Genève  eft  l'Auteur  ;  mais  ii 
n'eft  pas  queftion  ici  de  l'accompagnement.  Nous  exhor- 
tons donc  les  Commençans  ,  par  toutes  fortes  de  raifons  , 
à  préférer  les  baffes  continues  de  M.  Rameau,  à  toutes  les 
autres  ,  pour  y  étudier  la  baffe  fondamentale. 

Je  dois  même  avertir  ,  &  je  l'ai  déjà  fait ,  que  M.  Ra- 
meau ne  chiffre  la  petite  fixte  que  d'un  6  non  barré  ,  lorf- 
que  cette  petite  fixte  ne  vient  point  d'un  accord  de  domi- 
nante tonique  ;  de  forte  que  le  chiffre  6  rend  incertain  s'il 
faut  mettre  à  la  baffe  fondamentale  la  tierce  au-deffous  ou 
îa  quinte  au-deffous  :  mais  il  fera  ailé  de  voir  ii  c'eft  la 
tierce  ou  la  quinte  qu'il  indique  ;  c'eft  ce  qu'on  diftingue- 
ra  :  i°.  en  voyant  laquelle  des  deux  notes  eft  exclue  par 
les  règles  de  la  baffe  fondamentale  :  20.  ii  les  deux  notes 
peuvent  également  être  mifes  à  la  baffe  fondamentale  ;  on 
fe  décidera  par  le  ton  ou  mode  dans  lequel  eft  le  deffus» 
Nous  donnerons  dans  les  Chapitres  fuivans  des  règles  pour 
déterminer  le  mode. 
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dire  Faccord  la  ut  ré  fa  ;  or  fî  on  avoit  la 

6 

fous-dominante  fi  à  la  baffe  fondamentale 
cette  fous  -  dominante  pourrait  donner  à  la 
baffe  continue  la  même  note  la  chiffrée  d'un 
6.  Donc  quand  on  trouve  à  la  baffe  continue 
une  note  chiffrée  d'un  6  ,  il  paroît  d'abord 
incertain  fi  l'on  doit  mettre  à  la  baffe  fonda- 
mentale la  quinte  au-deffous  chiffrée  d'un  7, 
ou  la  tierce  au-deffous  chiffrée  d'un  6. 

229.  Le  fécond  cas  eft  celui  où  la  baffe 
continue  eft  chiffrée  d'un  €:  Par  exemple  ,  fi 

6 

5 

on  trouve  fa  h  h  baffe  continue  ,  on  ne 
fçait  d'abord  fi  l'on  doit  mettre  à  la  baffe 

6  7 

fondamentale/zou  ré(Voy,  encore  la  note  iïï)l 

230.  On  fe  tirera  aifément  de  ce  petit  em- 
barras en  laiffant  pour  un  moment  cette  no- 
te incerta.ne  en  fufpens  ,  &  en  examinant 
quelle  eft  la  note  fuivante  de  la  baffe  fonda- 
mentale ;  car  fi  cette  note  eft  dans  le  cas 
préfent  une  quinte  au-deffus  défi  ,  c'eft-à- 
dire  û  elle  eft  ut ,  en  ce  cas  ,  &  en  ce  feul 

6 

cas ,  on  mettra /<z  à  la  baffe  fondamentale  ; 
c  eft  une  fuite  de  cette  règle  ?  que  dans  la 
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baffe  fondamentale ,  toute  fous  -  dominante 
doit  monter  de  quinte  (  igà  )  (  ///). 


CHAPITRE    XII. 

Ce  que  c'e/ï  quêtre  dans  un  mode  ou  ton. 

23  i.  "]\T  Ous  avons  expliqué  dans  la  pre- 
l/^l  miere  partie  de  cet  Ouvrage,  com- 
ment au  moyen  de  la  note  ut ,  &  de  les  deux 
quintes  fol  &  fa  ,  l'une  en  montant ,  qu'on 
appelle  dominante  tonique ,  l'autre  en  defcen- 

(  lll  )  Quelquefois  une  note  qui  porte  un  7  à  la  baffe 
continue ,  donne  à  la  bafle  fondamentale  fa  tierce  au-deffus 
chiffrée  d'un  6  :  mais  en  ce  cas ,  il  faut  que  cette  note  chif- 
frée d'un  6  monte  de  quinte.  Par  exemple ,  cette  baffe  con- 
tinue 

7       % 

la        fi         ut 
donne  cette  baffe  fondamentale  , 

6  7 

ut      fol        ut 

elle  pourroit  auffi  à  la  rigueur  donner  celle-ci  > 

7  7 

la       fol  Ut  y 

6  en  ce  cas }  on  auroit  à  la  baffe  continue ,  &  à  la  baffe 
fondamentale  ,  la  même  note  chiffrée  d'un  7  ,  fuivant  la  rè- 
gle preferite  ;  mais  cette  marche  de  baffe  fondamentale 

7  7 

la  fol  eft  une  licence  (  Voyei  l'article  213-)* 

dant 
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Sant  qu'on  nomme  feus-dominante,  on  trouve 
l'échelle  ut  ré  mi  fa  fol  la  fut-,  les  différens  fons 
qui  forment  cette  échelle  compofentee  qu'on 
appelle  le  mode  majeur  d'ut  ,  parce  que  la 
tierce  mi  au-defîus  d'ut  eft  majeure  :  ainfi 
pour  qu'un  chant  toit  dans  le  mode  majeur 
a  ut ,  il  faut  qu'il  n'y  entre  point  d'autres  fons 
que  ceux  qui  compofent  cette  échelle  -,  de 
forte  que  fî  je  trouve  ,  par  exemple  ,  un  fa 
^  dans  le  chant ,  ce  fa  ^  me  fait  voir  que 
je  ne  fuis  pas  dans  le  mode  d'ut  >  ou  du  moins 
que  je  ny  fuis  plus. 

232.  De  même  ,  fi  je  forme  cette  échelle 
Ou  gamme  en  montant  la  fi  ut  ^  ré  mi  fa  ^ 
fol%  la ,  parfaitement  femblable  à  la  gamme 
ut  ré  mi  fa  fol  la  fi  ut  du  mode  majeur  d'ut  ; 
cette  échelle  ,  dans  laquelle  la  tierce  de  la  à 
ut  ^  eft  majeure  ,  fera  dans  le  mode  majeur 
de  ta  ;  &  fi  je  veux  être  dans  le  mode  mi- 
neur de  la  ,  je  n'ai  qu'à  fubftituer  à  Y  ut  dié-* 
ze  Y  ut  naturel ,  afin  que  la  tierce  majeure, 
la  ut  ^  devienne  mineure  la  ut ,  j'aurai 

la  fi  ut  ré  mi  fa  ^fol^la  , 

qui  eft  (  8y.  )  l'échelle  du  mode  mineur  de 
la  en  montant  ;  &  l'échelle  du  mode  mineur 
de  la  en  defeendant ,  fera  (  9 3.  ) 

la  fol  fa  mi  ré  ut  fi  la  , 

K 


■î4<S    Elemens  de  Musique 
dans  laquelle  le  fol  &  le  fa  ne  font  plus  dié- 
zes ;  car  c'eft  une  fingularité  propre  au  mo- 
de mineur ,  que  Ton  échelle  n'eft  pas  la  mê- 
me en  montant  qu'en  defcendant  (  91.  ). 

23  3.  Voilà  pourquoi ,  lorfqu'on  veut  com- 
mencer une  pièce  dans  le  mode  majeur  de 
la  ,  on  met  trois  diézes  à  la  clef  far  fa  9  ut  tk. 
fol;  &  qu'au  contraire  ,  dans  le  mode  mineur 
de  la  ,  on  ne  met  rien  ,  parce  que  le  mode  ( 
mineur  de  la  ,  en  defcendant ,  n'a  ni  diézes 
ni  bémols* 

234.  Comme  la  gamme  contient  douze 
fons  diftans  l'un  de  l'autre  d'un  demi-ton  cha- 
cun ,  il  eft  vifible  que  chacun  de  ces  fons 
peut  fournir  un  mode  majeur  &  un  mode 
mineur  ,  ce  qui  fait  vingt -quatre  modes  en 
tout  :  nous  en  allons  donner  la  table  ,  qui 
peut  être  fort  utile  pour  reconnoître  le  mo- 
de où  l'on  eft. 

Table  des  différens  Modes» 

Modes  majeurs. 

Mode  ma}. 

dut  ut  ré  mi  fa  fol  la  fi  ut. 

de  fol  fol  la  fi  ut  ré  mi  fa  ^  fol. 

de  ré  ré  mi  fa  %  fol  la  fi  ut  ^  ré. 

de  la  la  fi  ut  %.  ré  mi  fa  %  fol  %  la. 

de  mi  mi  fa  ^  fol  %  la  fi  ut  %  ré  ^  ml 

de  fi  fi  ut  %  ré  %  mi  fa  %  fol  %  la  %  fi. 
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vefa  %.         fa%joï%la%fiut%  ré%  ml%fa%(mmn) 
^oiïél    l   ré  *  mi  b  faf°l  **»  M  fr*  ré  b. 

^InlaÎ     }   Ia   hjîb  M  ré  b  ml  h  fa  fol  la  b. 

'de   ré  n     l    ml  b  fa  fol  la  ]y  fi  \  ut  ré  ml  ^ 

ou  m;  1/     i 

de  la  %    ?   fi  \ç  ut  ré  mi  ^  fa  rd  ian  ^ 
ou/  I?    i 

de  min     Z   fa  fol  la  fi  ^   ut  ré  mi  £ 
on  fa       S       /         J  J 

de  /  ^    ?    ut  ré  mï  ra  fol  u  *  uu 
ou  ut.      S  J         " 

(  mmm  )  Les  modes  majeurs  de/3  ^  ,  d'ut  %.  ou  re  fc  ; 
6c  as.  fol  ^  ou  la  l? ,  font  peu  ufites  ;  dans  l'Opéra  de  Py~ 
rame  &  Thisbé ,  pag.  267 ,  il  y  a  une  portion  de  fcene  dont 
une  partie  eft  dans  le  mode  majeur  As  fa  ^  ,  &  l'autre 
dans  le  mode  majeur  à' ut  ^ ,  &  il  y  a  iix  diézes  à  la  clef» 
Je  n'en  connois  point  d'autres  exemples, 

Lorfqu'une  pièce  commence  en  ut  ^ ,  on  devrait  met- 
tre fept  diézes  à  la  clef:  mais  il  eft  plus  commode  de  ne 
mettre  que  cinq  bémols ,  &  de  mettre  la  pièce  en  ré  \> ,  qui 
revient  au  même  que  ut  %  :  c'eft  pour  cela  que  nous  fub- 
ftituons  ici  le  mode  de  ré  I7  à  celui  d'ut  %. 

Il  eft  encore  bien  plus  néceflaire  de  fubftituer  le  mode 
de  la  b  à  celui  ds  fol  %  ;  car  l'échelle  du  mode  de.  fol  % 
eft 

fil%,la%,fi%,ut%,ré%,mi%,  fol  fol  %  , 

dans  laquelle  on  voit  qu'il  y  a  tout-à-la-fois  un  fol  naturel 
&  un  fol  %.  ;  il  faudrait  donc  tout-à-la-fois  qu'il  y  eit  un 
diéze  fur  le/à/  à  la  clef,  &  qu'il  n'y  en  eut  pas  ,  ce  qui  eft 
choquant,  Il  eft  vrai  qu'on  pourroit  éviter  cet  inconvénient 
en  mettant  un  diéze  fur  le  fol  à  la  clef,  &  en  mettant  dans 
la  fuite  de  la  Pièce  un  bécare  avant  le  fol ,  lorfqu'il  de- 
vroit être  naturel  ;  mais  cela  deviendrait  embarraffant ,  fur- 
tout  fi  on  vouloit  iranfpofer.  Nous  dirons  à  l'article  zj6  ,  ce 
que  c'eft  que  tranfpofer".  En  fubftituant  U\,  kfol%,  il  n'y 
a  plus  d'embarras, 

Kij 
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Modes  mineurs» 

De  la. 

En  defcendant.     la  fol  fa  mi  ré  ut  fi  la. 

En  montant.         la  fi  ut  ré  mi  fa  %  fol  %.  lai 

De  mi. 

En  defcendant.     mi  ré  ut  fi  la  fol  fa  ^  mi. 

En  montant.  mi  fa  %.  fol  la  fi  ut  %.  ré  %.  mii 

De/. 

En  defcendant.    fi  la  fol  fa  %  mi  ré  ut  ^  fi. 

En  montant.        fi  ut  ^  ré  mi  fa  %  fol  ^  la  %  fi. 

De  fa  %. 

En  defcendant.    fa  %.  mi  ré  ut  %  fi  la  fol  %  fa  ^; 
En  montant.         fa  %  fol  %.  la  fi  ut  %.  ré  %mi%fa  %i 

De  ut  %. 

En  defcendant.    ut  %  fi  la  fol  %  fa  %  mi  ré  ^  uti 
En  montant.         ut  %  ré  %  mi  fa  %.  fol  %  la  %  fi  %.  ut  $& 

De  fol  %  ou  la  1;. 

En  defcendant.    fol%fa%.  mi  ré  %.  ut  %  fi  la  ï%  fol  ^; 
En  montant.         la  \>  fi  |?  ut  |;  ré  {7  mi  \;  fa  fol  la  \f. 

De  ré  ^  ou  mi  1;. 

En  defcendant.     mi  \?  ré  \>  ut  |?  fi  |;  la  ^  fol  \;  fa  mi  [r* 
En  montant.        mi  b  y»  /&/  t ;  ^  b  j? .  b  »'  re'  mi  b> 
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De  la  ^  ou  fi  \f. 

En  defcendant.    fi  \,  la  \,  fol  \,  fa  mi  \,  ré  \  ut  fi  fo 
En  montant.        fi  fc  ut  ré  \?  mi  \,  fa  fol  la  fi.  fr. 

De  mi  %  ou  fa. 

En  defcendant.    fa  mi  \>  ré  ^  ut  fi  ^  la  \,  fol  /ai 
En  montant.         fa  fol  la  \,  fi  j?  ut  ré  mi  fa. 

De  ut. 

En  defcendant.     ut  fi  |?  la  [7  /&/  /à  /m  ^  ré  uu 
En  montant.          «r  ré  mi  [?  /*  yb/  la  fi  ut. 

De  >/. 

En  defcendant.    fol  fa  mi  \,  ré  ut  fi  \,  la  fol. 
En  montant,         Jol  la  fi  ^  ut  ré  mi  fa  %  fol. 

De  ré. 

En  defcendant.     ri  ut  fi\j  la  fol  fa  mi  ré. 
En  montant.         ré  mi  fa  fol  la  fi  ut  ^  ré. 

235.  Voilà  donc  tous  les  modes ,  tant  ma- 
jeurs que  mineurs  :  ceux  qui  font  chargés  de 
diézes  ou  de  bémols  font  peu  ufités  3  étant 
d'une  trop  difficile  exécution. 

236.  L>e-là  il  s'enfuit  : 

i°.  Que  quand  il  n'y  a  ni  diézes  ni  bé- 
mols à  la  clef ,  c'eft  une  marque  que  la  pie- 
ce  commence  en  ut  majeur ,  ou  en  la  mi- 
neur. 

20,  Que  quand  il  y  a  un  feul  diéze  ,  il 
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doit  toujours  être  mis  fur  le  fa  >  tk  que  la? 
pièce  commence  en  fol  majeur  ,  ou  en  mï 
mineur  ;  de  forte  qu'on  peut  la  chanter  com- 
me s'il  n'y  avoit  point  de  diéze ,  en  difantyz 
au  lieu  de  fa  ^  ,  &  chantant  l'air  comme 
s'il  étoit  fur  une  autre  clef.  Par  exemple  , 
qu'il  y  ait  un  diéze  fur  le  fa  à  la  clef  de  foi 
fur  la  première  ligne  ,  alors  on  peut  chanter 
l'air  comme  s'il  n'y  avoit  point  de  diézes  y 
&  qu'au  lieu  de  la  clef  de  fol  fur  la  pre- 
mière ligne  ,  ce  fût  la  clef  à'ut  ;  car  lefa^ 
étant  changé  en  fi  ,  la  clef  de  fol  fe  chan- 
ge en  clef  a  ut ,  comme  on  le  peut  voir  ai- 
fément  :  c'eft  ce  qu'on  nomme  tranfpofer. 

237,  Il  eft  évident  que  dès  que  fa  ^  fe 
change  en  fi,  fol  Ce  change  en  ut ,  &  mi  en 
la.  Ainfi  en  tranfpofant ,  l'air  fe  chante  com- 
me â'il  étoit  dans  le  mode  majeur  d'ut  ,  ou 
dans  le  mode  mineur  de  la.  Donc  les  modes 
deyà/majeur  ,  &  de  mi  mineur  ,  fe  réduifent 
pir  la  tranfpofition  ,  à  ceux  à'ut  majeur  ,  Se 
de  la  mineur.  Il  en  eft  de  même  de  tous  les 
autres  modes ,  comme  on  peut  aifément  s'en 
convaincre  (  72/2/2)0 


(  nnn  )  Deux  diézes  ,  fa  %  &c  ut  %.  indiquent  le  mofe 
ïna:eur  de  ré ,  ou  le  mineur  de/;  8c  alors  ut  % ,  par  la 
èranfpGfition  ?  fe  change  en/,  &  par  confequent  ri  en  ut  » 
&  fi  en  la. 

TtoIs  dièses  y  fa  %  ut  %.fol  ^  ,  indiquent  le  mode  m& 
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C  H  A.P  I  T  R  E    XIII. 

Trouver  la  baffe  fondamentale  d'un  chant 
donné, 

238.  éT~^  Omme  nous  avons  réduit  à  un 

%^  fort  petit  nombre  les  règles  de  la 

baffe  fondamentale  ,  &  celles  que  le  deffus 

jeur  de  la ,  ou  le  mineur  de  fa  ^  ;  &  c'eft  alors  fol  %.  qui 
fe  change  en  y?,  &  par  conféquent  la  en  ut ,  &  fa  ^  en  la. 

Quatre  diézes  ,  fa  %.  ut  %  fol  %.  re  ■%. ,  indiquent  le  mo- 
de majeur  de  mi ,  &  le  mineur  d'ut  %.  ;  alors  le  ré  %.  fe 
change  en  y?,  &  par  conféquent  mi  en  ut ,  &  ut  ^  en  la. 

Cinq  diézes  ,fa%.ut  %  fol  %.  ré  %  la  %.  ,  indiquent  le 
mode  majeur  dey?,  ou  le  mineur  de  fol  %.  ;  alors  la  %.  fe 
change  en  y?,  &  par  conféquent  y?  en  ut ,  &  fol  ^ ;  en  la. 

Six  diézes  9fa%ut%fol%.  ré  %  la%.mi%,  indiquent 
!e  mode  majeur  de  fa %.  ;  alors  wi  ^  fe  change  en  y?,  6c 
par  coniequent/i  %.  en  &/. 

Six  bémols  ,y?  b  mi  b  /*  I7  re  I7  /o/ 17  a/  |? ,  indiquent  le 
mode  mineur  de  mi  \?  ;  ut\?  fe  change  en  fa ,  Se  par  con» 
féauent  mi  I7  en  la. 

Cinq  bémols  ,y?  I7  mi  \?  la.\;  ré  \,  fol  \? ,  indiquent  le  mo- 
de majeur  de  ré  b  ,  ou  le  mode  mineur  def  b  ;  alors  le 
fol  I7  fe  change  eny£>  &:  par  conféquent  le  ré  (7  en  ut,  &c 
lef  b  en  /<j. 

Quatre  bémols  ,fi }?  mi  b  la  }?  ré  \?  ,  indiquent  le  mode 
majeur  de  la  l?  ,  ou  le  mode  mineur  de  fa  ;  alors  ré  \?  (ç 
change  en  fa  ,  &  par  conféquent  /<z  \;  en  ut  ,  Si  fa  en  /<z. 

Trois  bémols,/  I7  mi  \?  la  \? ,  indiquent  le  mode  majeur 
de  mi  b  ,  ou  le  mineur  d'ut  ;  alors  le  la  (7  fe  change  en 
_/j  ,  &  par  conféquent  mi  \j  en  a* ,  &  ut  en  /a. 

Deux  bémols, y?  I?  mi  1; ,  indiquent  le  mode  majeur  de 
fi\/,  on  le  mode  mineur  de  fol;  alors  le  mi  l?  fe  change  er* 
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doit  obferver  par  rapport  à  cette  baffe  ,  Il 

jie  doit  plus  être  difficile  de  trouver  la  baffe 

• 

fa  ,  &  par  conféquent  le  fi  I7  en  ut,  &  le  fol  en  la. 

Un  b émoi  fi  \  ,  indique  le  mode  majeur  de  fa  ,  ou  le 
me  de  m.neur  de  ré ,  &  le 7?  I?  le  change  en  fa  ,  par  con-1 
fe'q  ent  le/à  le  change  en  ut ,  &  le  ré  en  la. 

Donc  tous  les  moues  majeurs  peuvent  le  re'duire  au  rao-> 
4e  d'ut ,  &  les  mineurs  à  celui  de  la. 

Il  faut  remarquer  ,  au  refte  ,  que  plufieurs  Muficiens  , 
entr'autres  prefque  tous  les  Muliciens  François  ,  excepté 
M.  Rameau ,  mettent  un  bémol  de  moins  dans  le  mode 
mineur  ;  enlbrte  que  dans  le  mode  mineur  de  ré  ,  ils  ne 
mettent  rien  à  la  clef;  dans  le  mode  mineur  de  fol ,  un  bér 
mol  feulement  ;  dans  le  mode  mineur  d'ut ,  deux  bémols  9 

Cela  eft  allez  indifférent  en  foi-même ,  &  ne  vaut  guère 
fa  peine  de  difputer  :  cependant  la  méthode  que  nous  don- 
nons ici ,  d'après  M.  Rameau ,  a  l'avantage  de  réduire  tous 
les  modes  à  deux  ,  &  d'ailleurs  elle  eft  fondée  fur  cette 
règle  très-fimple  &  très- générale ,  que  dam  le  mode  majeur  , 
il  faut  mettre  autant  de  dièses  ,  ou  de  bémols  à  la  clef,  que  l'é- 
chelle diatonique  du  mode  en  contient  en  montant  ;  &  dans  le 
jjuode  mineur  ,  autant  que  cette  même  échelle  en  contient  en  def 
çendant. 

Quoi  qu'il  en  foit ,  voici  pour  la  tranfpofition  une  règle 
qui  me  paroit  plus  fimple  que  la  règle  ordinaire, 

Tour  Us  diêçes. 

Dites  fol  t  ré  ,la  ,mi  ,fi  ,fa  ,  &  changez  fol  en  ut,  s'il 
y  a  un  diéze  à  la  clef;  ré  en  ut  ,  s'il  y  a  deux  diézes  ;  /<% 
en  ut ,  s'il  y  en  a  trois ,  &c. 

Pour  les  bémols,, 

Dites  fa  y  fi,  mi ,  la  yre  ,fol ,  &  changez  fa  en  ut ,  s'il  y 
a  un  bémol  à  la  clef  :  fi  en  ut  3  s'il  y  a  deux  bémols  i  mi  eu 
Uf  3  §'U  y  en  trojs  3  &ç^ 
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Fondamentale  d  un  chant  donné  ,  &  fouvent: 
même  d'en  trouver  plufieurs  ;  car  toute  bafïe 
fondamentale  fera  bonne  ,  lorfquelle  fera 
formée  fuivant  les  règles  que  nous  avons  don- 
nées (  Chap.  FI.)9lk  qu'outre  cela  les  dif- 
fonances  que  le  chant  fera  avec  cette  baffe 
feront  préparées  ,  û  elles  ont  befoin  de  l'ê- 
tre ,  &  toujours  fauvées  (ooo  ). 

239.  Il  eft  d'une  grande  utilité  dans  la  re- 
cherche de  la  baffe  fondamentale  ,  de  fça- 

(  000  )  On  dit  fouvent  être  dans  un  ton ,  pour  être  dans  un 
mode  ;  ainfî  les  exprefïïons  fuivantçs  font  fynonymes  :  telle 
Pièce  efl  en  ut  majeur  ,  ou  dans  le  mode  d'ut  majeur }  ou  dans  U 
ton  dnt  majeur. 

Nous  avons  vu  que  l'échelle  diatonique  ou  gamme  des 
Crées  étoit  la  fi  ut  ré  mi  fa  fol  la  (  An.  4g.  ).  On  a  ima- 
giné de  représenter  chacun  des  fons  de  cette  échelle  par 
une  des  lettres  de  l'alphabet  ;  la  par  A  ,/par  B  ,  ut  par  C, 
gv,  c'eft  de-là  que  font  venues  ces  façons  de  parler  :  telle 
Pièce  eft  en  A  mi  la  mineur ,  en  C.fol  ut  majeur ,  pour  dire 
qu'elle  eft  en  la  mineur ,  en  ut  majeur  ;  cette  dernière  fa- 
çon de  parler  eft  plus  courte ,  auffi  commence-t-elle  à  de- 
venir commune. 

On  dit  de  même  la  clef  de  F  ut  fa,  h  clef  de  Grefol, 
me.  pour  dire  la  clef  de  fa  ,  la  clef  de  fol ,  &c. 
L  On  dit  auffi  prendre  l'A  mi  la  ,  donner  l'A  mi  la  ,  c'eft- 
a-dire  prendre  l'uniffon  d'un  certain  la  du  clavecin,  lequel 
la  eft  celui  qui  occupe  la  cinquième  ligne  ,  ou  la  ligne  fu- 
peneure  dans  la  première  clef  de  fa.  Ce  la  partage  par  le 
milieu  les  deux  ottayes  que  nous  avons  remarqué  qu'il  y 
a  depuis  le  fol  en  bas  de  la  première  clef  de  fa,  jufqu'au 
fol  en  bas  de  la  féconde  clef  de  fol  ;  &  comme  il  tient  , 
pour  ainfi  dire ,  le  milieu  entre  les  fons  les  plus  aigus  & 
les  plus  graves  ,  on  l'a  choifi  pour  être  le  fon  par  rapport 
auquel  toutes  les  voix  6c  les  "inftrumens  doivent  s'accor- 
der dans  uq  concert. 
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-yoir  dans  quel  ton  ou  mode  eft  le  chant  ;  oit 
en  verra  la  raifon  plus  bas.  Mais  il  eft  diffici- 
le de  donner  fur  cela  des  règles  générales  & 
abfolument  fans  exception  ,  &  fans  laifler 
rien  d'arbitraire ,  parce  que  quelquefois  il  eft 
libre  de  rapporter  un  chant  à  tel  ou  tel 
mode  ;  par  exemple  ,  ce  chant  fol  ut  peut  ap- 
partenir à  tous  les  modes  ,  tant  majeurs  que 
mineurs,  ohfoltk  utfe  rencontrent ,  &  cha- 
cun de  ces  deux  fons  peut  même  être  regar- 
dé comme  appartenant  à  un  mode  différent. 

240.  Au  refte  ,  on  peut  quelquefois  ,  ce 
me  femble  ,  fe  paffer  de  la  connoifTance  du 
mode  pour  deux  raifons  :  i°.  parce  que  les 
mêmes  fons  appartenant  à  plufieurs  modes 
différens  ,  le  mode  eft  quelquefois  affez  indé- 
terminé ,  fur-tout  dans  le  milieu  d'une  pièce, 
&  dans  une  ou  deux  mefures  :  20.  parce  que 
Êms  fe  mettre  en  peine  du  mode  ,  il  fuffit 
fouvent ,  pour  ne  point  s'égarer  ,  d'obferver 
de  la  manière  la  plus  (impie ,  les  règles  don- 
nées ci-deffus  (  Chap.  VI.  )  pour  la  marche 
de  la  baffe  fondamentale. 

241.  Cependant  il  eft  fur-tout  néceffaire 
de  fçavoir  dans  quel  mode  on  eft  au  com- 
mencement de  la  pièce  ,  parce  qu'il  faut  que 
îa  baffe  fondamentale  commence  par  ce  mê- 
me mode  ,  &  que  le  deffus  &  la  baffe  fini£ 
fent  auffi  dans  ce  même  mode  ,  &  même 
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par  la  note  fondamentale  du  mode ,  qui  effc 
ut  dans  le  mode  d'ut  ,  la  dans  celui  de  la  9 
Sec.  D'ailleurs  dans  les  endroits  du  chant  où 
il  y  a  repos  9  il  faut  ordinairement  que  le 
mode  de  la  baffe  fondamentale  foit  le  même 
que  celui  du  chant. 

242.  Pour  fçavoir  en  quel  ton  une  pièce 
commence  ,  tout  fe  réduit  à  fçavoir  difKn- 
guer  le  mode  majeur  d'ut  du  mode  mineur 
de  la.  Car  nous  avons  vu  (  Qhap. précédent.) 
que  tous  les  modes  fe  réduifent  à  ces  deux 
là  ,  du  moins  au  commencement  d'une  piè- 
ce. Or  voici  les  différens  moyens  de  diftin- 
guer  ces  deux  modes. 

i°.  Les  fons  principaux  Se  caraclérifti- 
ques  du  mode  ,  qui  font  ut  mi  fol  dans  l'un  , 
&  la  ut  mi  dans  l'autre  ;  enforte  que  fi  une 
pièce  commence  ,  par  exemple  ,  ainfi ,  la  ut 
mi  la  ,  je  puis  conclurre  prefque  toujours  , 
que  le  ton  ou  mode  eft  en  la  mineur  ,  quoi- 
que les  fons  la  ut  mi  appartiennent  au  mo- 
de d'ut. 

i9.  La  note  fenfîble  9  qui  eft. y?  dans  l'un  & 
fol  ^  dans  l'autre  ,  de  manière  que  fi  je  vois 
fol%  dès  les  premières  mefures  de  la  piece^, 
je  fuis  allure  d'être  dans  le  mode  de  la. 

30.  Les  adjoints  du  mode  ,  c'eft-à-dire  les 
modes  de  fes  deux  quintes  ,  qui  {ont  fa  Se 
fol  pour  m  s  &  ré  &  mi  pour  la.  Par  exem- 
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pie  ,  fî  après  avoir  commencé  un  chant  par 
des  notes  communes  au  mode  d'ut  ,  &  au 
mode  de  la  (  comme  mi  ré  mi  fa  mi  ré  ut  fi 
ut)  ,  je  rencontre  enfuite  le  mode  de  fol ,  ce 
que  je  reconnois  par  le  fa  ^  ,  ou  le  mode 
de  fa  que  je  reconnois  par  lejz  [>  &  Y  ut  na- 
turel ,  je  puis  conclurre  que  j'ai  commencé 
dans  le  mode  à9 ut  :  mais  fî  je  rencontre  le 
mode  de  ré  ou  celui  de  mi ,  ce  que  je  recon- 
raois  par  le  fi  \,  ,.  ou  l 'ut  ^  ,  ou  le  ré  ^  ,  &c. 
j'en  conclus  que  j'ai  commencé  dans  le  mo- 
de de  la. 

4°.  Un  mode  ne  cette  ordinairement ,  fur- 
tout  dans  le  commencement  d'une  pièce  , 
que  pour  parler  dans  l'un  ou  l'autre  de  fes 
modes  les  plus  relatifs ,  qui  font  le  mode  de  fa 
quinte  au-deffus  ,  &  celui  de  fa  tierce  au-def 
fous.  Ainfi  les  modes  les  plus  relatifs  du  mode 
majeur  d'ut ,  font  le  mode  de  fol  majeur  ,  & 
celui  de  la  mineur.  On  pafle  ordinairement  > 
du  mode  dWdans  l'un  ou  l'autre  de  ces  mo- 
des ,  de  forte  qu'on  peut  quelquefois  juger 
du  mode  principal  où  on  eft  ,  par  le  mode 
relatif  qui  le  luit  ou  qui  le  précède  ,  lorfque 
ce  mode  relatif  eft  bien  décidé.  Au  refte, 
outre  ces  deux  modes  relatifs  ,  il  y  en  a  en- 
core deux  autres  dans  lefquels  le  mode  prince 
pal  pafîe  ,  mais  plus  rarement ,  fçavoir  le  mo* 
de  de  fa  quinte  au  -  defïbus  ,  &  celui  de  fa 
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tierce  au-defîus  ,  comme/a  &  mï  pour  le  mo- 
de d'ut. 

5°.  Le  mode  fe  reconnoît  encore  par  les 
repos  du  chant.  Ces  repos  doivent  fe  trou- 
ver de  deux  en  deux  mefures ,  ou  au  moins 
de  quatre  en  quatre  ,  comme  dans  la  baffe 
fondamentale  :  or  la  note  de  baffe  fondamen- 
tale qui  convient  à  ces  repos  en1  toujours  fa- 
cile à  trouver.  On  peut  voir  ce  que  dit  là- 
deffus  M.  Rameau  ,  page  $4  de  fin  nouveau 
fyfième  de  Mfjîque  théorique  &  pratique. 

Quand  une  fois  on  connoît  le  mode,  & 
qu'on  s'en  eft.  affuré  par  les  moyens  différens 
que  nous  venons  d'indiquer  ,  la  baffe  fonda- 
mentale coûtera  peu  de  peine. 

Car  dans  chaque  mode  ,  il  y  a  trois  fons 
fondamentaux  : 

i°.  La  tonique  du  mode  ,  ou  le  fou  princi- 
pal, qui  porte  toujours  l'accord  parfait  majeur 
ou  mineur ,  félon  que  le  mode  eit  majeur  ou 
mineur. 

Mode  majeur.       ut     mi    fol    ut 
Mode  mineur.       la     ut     mi     la. 

20.  La  dominante  tonique ,  qui  eft  la  quin- 
te au-deffus  de  la  tonique  ,  &  qui  ,  foit  dans 
le  mode  majeur ,  foit  dans  le  mineur ,  porte 
toujours  un  accord  de  feptiéme  compofé 
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d'une  tierce  majeure  fuivie  de  deux  tierces 
mineures. 

Dominante  tonique. 
Mode  majeur  à' ut»      fol   fi      rê   fa* 

Dominante  tonique. 

Mode  mineur  de  la.    ml  fol  %  fi    ré. 

3°.  La  fous-dominante  ,  qui  eft  la  quinte 
au-defîbus  de  la  tonique  ,  &  qui  porte  un  ac- 
cord compofé  de  tierce  ,  quinte  &  fixte  ma- 
jeure  ,  la  tierce  étant  majeure  ou  mineure  * 
félon  que  le  mode  eft  majeur  ou  mineur. 

Sous -dominante. 

Mode  majeur  à' ut.     fa     la     ut    ri. 

Mode  mineur  de  la,     ré    fa     la    fi* 

Ces  trois  fons  ,  la  tonique  ,  la  dominante 
tonique  &  la  fous  -  dominante  ,  contiennent 
dans  leurs  accords  tous  les  fons  qui  entrent 
dans  la  gamme  du  mode,  enforte  que  le  chant 
étant  donné  ,  on  peut  trouver  prefque  tou- 
jours lequel  de  ces  trois  fons  doit  être  mis 
à  la  baffe  fondamentale  fous  une  note  du 
chant.  Cependant  n'arrive  quelquefois  qu'au- 
cun de  ces  fons  ne  peut  être  employé.  Par 
exemple  7  je  fuppofe  que  je  fois  dans  le  mo, 
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de  d'ut ,  &  que  je  trouve  dans  le  chant  ces 
deux  notes  confécutives  la  fi  :  il  je  me  bor- 
ne à  mettre  à  la  bafTe  fondamentale  un  des 
trois  fons  ut  ,fiol,  fa  ,  je  ne  trouverai  pour 
le  chant  la  fi ,  que  cette  baffe  fondamentale 
67  67 

fit  fol  -,  or  une  telle  fucceïîion  de  fia  à  fole& 
interdite  par  la  cinquième  règle  de  la  baffe 
fondamencale  ,  fuivant  laquelle  toute  fous- 

6 

dominante  comme  yà ,  doit  monter  de  quin-* 

6 

te  ;  de  forte  que  fia  ne  peut  être  fuivi  que 
d'ut  dans  la  baffe  fondamentale .,  &  non  pas 

7 
de  fol. 

Pour  remédier  à  cet  inconvénient ,  on  ren- 
verfe  l'accord  de  fous-dominante/^  la  ut  ré+ 
en  accord  de  feptiéme  de  cette  manière  ré 
fa  la  ut ,  ce  qu'on  appelle  le  double  emploi 
{Art.  10 5.  )  ,  parce  que  c'eft  une  féconde 
manière  d'employer  l'accord  de  la  fous-domi- 
nante ;  &  on  donne  par  ce  moyen  au  chant 

7    7 
la  fi  y  cette  baffe  fondamentale  ré  fol ,  dont 
la  marche  eff  conforme  aux  règles. 

Voilà  donc  quatre  accords  ut  mi  fol  ut  , 
fol  fi  ré  fa  ,  fa  la  ut  ré  ,   ré  fia  la  ut  ,  qu'on 

peut  employer  dans  le  mode  majeur  d'ut. 
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On  trouvera  de  même  dans  le  mode  mineur 

de  la  ces  quatre  accords 

la  ut  mi  la  ,  mi  fol  %  fi  ré  9 

ré  fa  la  fi  ,  fi  ré  fa  la  y 

&  dans  ce  mode  on  change  quelquefois  le 
dernier  de  ces  accords  en  fi ré  fa  ^  la  ,  fub- 
ftituant  le  fa  ^  au/*  naturel  -9  par  exemple, 
fî  j'ai  ce  chant  dans  le  mode  mineur  de  la  9 
mi  fa  1%  fol  ^  la ,  je  ferai  porter  à  la  pre- 
mière note  mi  l'accord  parfait  la  ut  mi  la  ,  à 
la  féconde  fa  ^  l'accord  de  feptiémeyT  ré  fa 
%la  ,  à  la  troifiéme/o/  ^  l'accord  de  domi- 
nante tonique  mi  fol  %  fi  ré  ,  &  enfin  l'ac- 
cord parfait  la  ut  mi  la  y  à  la  dernière. 

Au  contraire  fî  j'ai  ce  chant  toujours  dans 
le  mode  mineur  ,  la  la  fol  %  la  ,  le  fécond 
la  étant  fyncopé  -,  je  lui  donnerai  la  même 
baffe  qu'au  chant  mi  fa  ^  fol  ^la  ,  avec 
cette  feule  différence  ,  que  je  pourrai  fubfti' 
tuer  le  fa  naturel  au  fa  ^  dans  l'accord  de 
f  ré  fa  ^  la  ,  pour  mieux  défigner  le  mode 
mineur. 

Outre  ces  accords  dont  nous  venons  de 
faire  mention  ,  &  qu'on  peut  regarder  com- 
me les  principaux  du  mode  ,  il  y  en  a  en- 
core beaucoup  d'autres  ;  par  exemple  cette 
fuite  de  dominantes 

ut 
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7     7      7        7      7      7       7.      7      7       7 

z/r  /a  /-g  yô/  r/r  y<z  y?  ffzz  /a  re  /?/  ut , 

qui  fe  termine  de  part  &  d'autre  par  la  toni- 
que ut  ,  appartient  toute  entière  au  mode 
d'ut ,  parce  qu'aucune  de  ces  dominantes 
n'eft  dominante  tonique ,  excepté  fol ,  qui  eft 
la  dominante  tonique  du  mode  d'ut  ;  &  que 
d'ailleurs  l'accord  de  chacune  de  ces  domi- 
nantes n'eft  formé  que  de  fons  qui  appartien- 
nent à  la  gamme  d'ut. 

Mais  fl  je  formois  cette  baffe  fondamen- 
tale 

7    7    7     7I7 
ut  la  ré  Jol  ut , 

en  rendant  le  dernier  ut  dominante  tonique 
en  cette  forte  ut  mi  fol  Jï  [?  ,  alors  le  mode 
changeroit  à  ce  fécond  ut  ,  &  on  entreroit 
dans  le  mode  de  fa  ,  parce  que  l'accord  ut 
mi  fol  fi  |j  indique  la  dominante  tonique  du 
mode  de  fa  :  d'ailleurs  ,  il  eft  évident  qu'on 
change  de  mode  ,  puifque  fi  \y  n'appartient 
point  à  la  gamme  d'ut. 

De  même  ii  je  formois  cette  baffe  fonda- 
mentale 

7776 
ut  la  ré  fol  ut , 

en  rendant  le  dernier  ut  fous -dominante  en 
cette  forte  ut  mi  fol  la  ,  ce  dernier  ut  indi- 

L 
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queroit  le  mode  de  fol,  dont  ut  eft  la  fous* 
dominante. 

De  même  encore  fi  dans  la  première  fuite 
de  dominantes  ,  je  faifois  porter  la  tierce  ma- 
jeure au  premier  ré  en  cette  forte  ré  fa  ^  la 
ut  y  ce  ré  devenu  dominante  tonique  ,  m'in- 

7 

diqueroit  le  mode  majeur  de  fol,  &  le  fol  qui 
le  fuivroit ,  portant  l'accord  yz  ré  fa  ,  retom- 
beroit  dans  le  mode  d'ut  ,  d'où  l'on  étoit 
parti. 

De  même  enfin  fi  dans  cette  fuite  de  do- 
minantes ,  on  faifoit  porter  au  fi  le  fa  ^  en 
cette  forte  ,  fi  ré  fa  %  la  ,  ce  fa  ^  indique- 
roit  qu'on  eft  forti  du  mode  d'ut ,  pour  en- 
trer dans  celui  de  fol. 

De-là  il  eft  facile  de  former  cette  règle 
pour  reconnoître  les  changemens  de  mode 
dans  la  baffe  fondamentale. 

i  °.  Lorfqu'on  trouve  une  tonique  dans  la 
baffe  fondamentale  ,  on  eft  dans  le  mode  de 
cette  tonique  ,  &  le  mode  eft  majeur  ou  mi- 
neur ,  félon  que  l'accord  parfait  eft  majeur 
ou  mineur. 

2°.  Lorfqu'on  trouve  une  fous-dominante,1 
on  eft  dans  le  mode  de  la  quinte  au-deffus 
de  cette  fous-dominante ,  &  le  mode  eft  ma- 
jeur ou  mineur  ,  félon  que  la  tierce  eft  ma- 
jeure ou  mineure  dans  l'aççord  de  cette  fous-: 
dominante» 
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3e.  Lorfqu'on  trouve  une  dominante  to- 
nique ,  on  eft  dans  le  mode  de  la  quinte  au-* 
de/Tous  de  cette  dominante  tonique.  Com- 
me la  dominante  tonique  porte  toujours  la 
tierce  majeure  ,  on  ne  peut  s'affurer  par  le 
fecours  de  cette  feule  dominante  ,  fi  le  mo- 
de eft  majeur  ou  mineur  :  mais  il  n'y  a  qu'à 
jetter  les  yeux  fur  la  note  fuivante  ,  qui  doit 
être  la  tonique  du  mode  où  l'on  eft  >  on  ver- 
ra par  la  tierce  de  cette  tonique  fi  le  mode 
eft  majeur  ou  mineur. 

243.  Tout  changement  de  mode  fuppofe 
un  repos  ,  &  quand  le  mode  change  dans  la 
baffe  fondamentale  ,  c'eft  prefque  toujours 
ou  après  la  tonique  du  mode  où  l'on  étoit  , 
ou  après  la  dominante  tonique  de  ce  mode  , 
Cenfèe  pour  lors  tonique  à  la  faveur  d'un  re- 
pos qui  doit  néceffairement  s'y  trouver  :  de- 
là vient  que  les  repos  dans  un  chant  annon- 
cent ordinairement  un  changement  de  mode 
qui  doit  les  fuivre. 

244.  Toutes  ces  règles  jointes  à  la  table 
des  modes  que  nous  avons  donnée  (  Article 
2-34*  )  ferviront  à  connoître  dar-  quel  ton 
on  eft  au  milieu  d'une  pièce  ,  fur-tout  dans 
les  endroits  effentiels  ,  comme  les  repos. 
ipPP) 

(ppp)  Deux  modes  font  d'autant  plus  relatifs ,  qu'ils  ont 
plus  de  fons  communs  ;  par  exemple  ,  le  mode  mijeur 

Lij 
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Je  joins  ici  le  monologue  d'Armide  avec 
la  baffe  continue  &  la  baffe  fondamentale. 
Les  changemens  de  mode  fe  distingueront 
aifément  dans  la  baffe  fondamentale  ,  par  les 
règles  que  nous  venons  de  donner  à  la  fin 
de  l'article  242.  Ce  monologue  fervira  de 
leçon  de  compofition  aux  Commençans.  M. 
Rameau  le  cite  dans  ion  nouveau  Jyjîème  de 
Mufique ,  comme  un  exemple  de  modulation 
parfaite  ,  &  très-fimple(  Voye^  Planche  6). 


CHAPITRE     XIV. 

Du  chromatique  &  de  L 'enharmonique . 

245.  f\  N  appelle  chromatique  un  chant 
\^J  compoie  de  plufieurs  notes  fuc- 
cefîives  en  montant  ou  en  defcendant  par  de- 
mi-tons. {Voy.  LXXXVIII&LXXXIX). 
246.  Lorfque  le  chant  eft  chromatique  en 

d'ut  &  le  mode  majeur  de  fol ,  ou  le  mode  majeur  d'ut , 
&  le  mode  mineur  de  la  :  au  contraire  deux  modes  font 
d'autant  moins  relatifs ,  qu'ils  ont  moins  de  fons  communs  ; 
par  exemple ,  le  mode  majeur  d'ut  ,  &  le  mode  majeur 
de/,  &c. 

Quand  on  fe  trouve  entraîné  par  la  fuite  de  la  modula- 
tion ,  c'eft-à-dire  par  la  manière  dont  on  a  formé  la  bafle 
fondamentale,  dans  un  mode  éloigné  de  celui  par  lequel 
une  pièce  a  commencé  ,  il  faut  y  refter  peu  ,  parce  que 
i'oreille  s'empsefle  toujours  de  revenir  au  premier  mode» 
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defcendant  ,  la  baffe  fondamentale  la  plus 
ordinaire  ,  &  la  plus  naturelle  ,  efl  un  en- 
chaînement de  dominantes  toniques  quife  fui- 
vent  toutes  en  defcendant  de  quinte  ,  ou  ce 
qui  revient  au  même  ,  en  montant  de  quarte. 
Voyei  LXXXVIII  (m). 
247.  Lorfque  le  chant  efl:  chromatique  en 

(  qqq  )  On  peut  auflî  donner  au  chant  chromatique  en 
defcendant ,  une  bafle  fondamentale  dans  laquelle  il  entre- 
ra des  accords  de  feptiéme  &  de  feptiéme  diminuée  qui 
fe  fucce'deront  par  intervalles  de  fàufles  quintes  &  de  quin- 
tes fuperflues  ;  ainfi  dans  l'exemple  X  C,  où  la  bafle  con- 
tinue defcend  chromatiquement ,  on  voit  aife'ment  que  la 
bafle  fondamentale  porte  alternativement  accord  de  feptié- 
me &  de  feptiéme  diminuée ,  &  que  dans  cette  bafle  ,  il  y 
a  une  fàufle  quinte  du  re  zufol^,  une  quinte  fuperflue  du 
fol^k  \'ut ,  &c, 

•  La  raifon  de  cette  licence  eft ,  ce  me  femble  ,  que  l'ac- 
cord de  feptiéme  diminuée  peut  être  cenfé  repréfenter 
{Art.  2  2i.)  l'accord  de  dominante  tonique;  de  forte  que 
cette  bafle  fondamentale , 

7 
7-777  7     % 

la     ré    jol^.     ut   fa  ^    fi    mi     la , 

{Voyei  exemple  XCJ.  )  peut  être  cenfée  repréfenter  (  ti6.  ) 
celle  qui  e(t  écrite  au-deflus , 

7  7  7 

7     n      7     *    7     * 
la     ré     mi     ut     ré    fi     mi     la» 

Or  cette  dernière  bafle  fondamentale  efl:  formée  fuivant 
les  règles  ordinaires ,  fi  ce  n'efl:  qu'il  y  a  une  cadence  rom- 

7 

pue  de  ré  à  mi ,  &  deux  cadences  interrompues  de  mi  à 
ut,  &  de  rékfi,  qui  font  des  licences  (  Art.  214-  ). 

Liij 


%66    Elemens  de  Musique 

montant ,  on  peut  former  la  baffe  fondâmes 
taie  par  une  fuite  de  toniques  &  de  dominant 
tes  toniques  ,  qui  fe  fuccédent  alternative-» 
ment  par  les  intervalles  de  tierce  en  def- 
cendant ,  6k  de  quarte  en  montant  (  Voyez 
LXXXIX). 

248.  A  l'égard  de  l'enharmonique ,  il  eft 
fort  rarement  mis  en  ufage ,  &  nous  en  avons 
expliqué  la  formation  dans  le  premier  Livre, 
auquel  nous  renvoyons,  Nous  nous  conten- 
terons de  dire  qu'on  trouve  dans  l'admirable 
monologue  du  quatrième  A&e  de  Dardanus, 
Lieux  funefles  ,  &c.  un  exemple  de  l'enhar- 
monique ;  un  exemple  du  diatonique  enhar- 
monique dans  le  Trio  des  Parques  ,  ou  cours- 
tu  malheureux  ,  d'Hippolite  &  Aricie  ;  & 
qu'il  n'y  a  point  d'exemple  du  chromatique 
enharmonique  ,  du  moins  dans  nos  Opéras 
François.  M.  Rameau  avoit  fait  un  tremble- 
ment de  terre  dans  ce  genre  pour  le  fécond 
A£te  des  Indes  Galantes  ?  mais  il  ne  pût, 
dit-il ,  le  faire  exécuter  en  1735  par  l'OrcheC- 
tre.  Le  Trio  des  Parques  d'Hippolite  n'a  ja- 
mais été  chanté  à  l'Opéra  tel  qu'il  eft  :  mais 
M.  Rameau  arTure  (  &  cela  eft  vrai  )  que 
Ferlai  lui  en  avoit  réuffi  avec  d'habiles  Mu- 
Hciens  de  bonne  volonté  ,  &  que  l'effet  erç 
eft  furprenant* 
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CHAPITRE    XV. 

Du  deffein  ,  de  L'imitation  ,  &  de  la  fugue. 

249.  TJ*  N  Mufîque,  on  donne  communé- 
M^i  ment  le  nom  de  deffein  à  un  certain 
criant  qu'on  veut  faire  régner  dans  la  fuite 
d'une  pièce  ,  foit  pour  fe  conformer  au  fens 
des  paroles  ,  foit  par  goût  ou  par  fantaifie. 
Dans  ce  dernier  cas ,  on  diftingue  le  deffein 
en  imitation  &  en  fugue, 

250.  L'imitation  confîfte  à  faire  répéter 
le  chant  d'une  ou  de  plufieurs  mefures  dans 
une  feule  partie  ou  dans  toutes  ,  &  fur 
tels  différens  modes  que  l'on  veut.  Lorfque 
toutes  les  parties  répètent  abfolument  le  mê- 
me chant  ,  &  commencent  les  unes  après 
les  autres  ,  cela  s'appelle  canon,  \j\fugue  con- 
fifte  à  faire  répéter  alternativement  ce  chant 
dans  le  deffus  ,  &  dans  la  baffe ,  ou  même 
dans  toutes  les  parties ,  s'il  yen  a  plus  de 
deux. 

251.  L'imitation  &  la  fugue  ont  quelques 
règles  de  goût ,  que  l'on  peut  voir  page  33Z 
&  fuivantès  du  Traité  de  L'Harmonie  de  M, 
Rameau ,  ainfî  que  le  détail  de  ce  qui  regar- 
de la  compoiition  à  plufieurs  parties.  Les. 
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principales  règles  de  la  compofition  à  plu- 
sieurs parties  font,  que  les  difîbnancesfe  trou- 
vent ,  autant  qu'il  eft  poffible ,  préparées  & 
fauvées  dans  la  même  partie  •  que  la  diffo- 
nance  ne  fe  trouve  pas  à  la  fois  dans  plufieurs 
fieurs  parties  ,  parce  que  fa  dureté  révolte- 
rait l'oreille  ;  qu'il  n'y  ait  dans  aucune  par- 
tie deux  o&aves  ou  deux  quintes  de  fuite , 
par  rapport  à  la  baffe.  On  ne  laifTe  pourtant 
pas  de  tranfgrefTer  quelquefois  ces  précep- 
tes ,  quand  le  goût  &  l'occafion  l'exigent. 
En  Mufique  ,  comme  dans  tous  les  beaux 
Arts  ,  c'eft  à  FArtifte  à  donner  ,  &  à  fuivre 
les  règles  ;  c'eft  à  l'homme  de  goût  &  de 
génie  à  trouver  les  exceptions. 


CHAPITRE     XV  I. 

Définitions  des  différens  airs, 

252.  *["E  finirai  cet  Ouvrage  par  dire  en 
Jr  peu  de  mots  en  quoi  confîfte  le  ca- 
raclere  des  différens  airs  auxquels  on  a  don- 
né des  noms  ,  comme  Chaconne ,  Menuet , 
Rigaudon ,  &c. 

La  Chaconne  eft  une  longue  pièce  de  Mu- 
squé à  trois  tems  ,  dont  le  mouvement  en: 
modéré ,  &  la  mefure  bien  marquée.  Elle 
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ell  compofée  de  plufïeijrs  couplets  qu'on  va- 
rie le  plus  qu'il  eft  poffible.  Autrefois  la  baffe 
de  la  Chaconne  étoit  une  baffe  contrainte  de 
4  en  4  mefures,  c'eft-à-dire  qui  revenoit  tou- 
jours la  même  de  4  en  4  mefures  ;  aujour- 
d'hui on  ne  s'aftraint  plus  à  cet  ufage.  La 
Chaconne  commence  pour  l'ordinaire  ,  non: 
en  frappant ,  mais  au  fécond  tems. 

^  La  Vdanelle  eft  une  chaconne  un  peu  gaie, 
d'un  mouvement  un  peu  plus  vif  que  la  cha~ 
conne  ordinaire. 

La  PaJJacaille  ne  diffère  de  la  chaconne 
qu'en  ce  qu'elle  eft  plus  lente  ,  plus  tendre  , 
&  qu'elle  commence  d'ordinaire  en  frappant. 

Le  Menuet  eft.  un  air  à  trois  tems  d'un  mou-  • 
vement  modéré ,  compofé  de  deux  parties 
qu'on  recommence  chacune  deux  fois  ,  & 
que  pour  cette  raifon  on  appelle  reprifes  ; 
chaque  reprife  du  Menuet  commence  en 
frappant ,  &  doit  être  de  4 ,  de  8  3  de  1 2  me- 
fures ;  de  manière  que  les  repos  foient  bien 
marqués  de  4  en  4. 

La  Sarabande  eft  proprement  un  menuet 
lent ,  &  la  Courante  ,  une  Sarabande  fort  len- 
te :  cette  dernière  n'eft  plus  en  ufage. 

Le  Paffepied  eft  proprement  un  menuet 
•fort  vif,  qui  ne  commence  pas  en  frappant , 
comme  le  menuet  ordinaire  5  mais  dont  les 
deux  reprifes  commencent  au  troifiéme  tems. 
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La  Loure  efl:  un  air  dont  le  mouvement  eft 
grave  ,  fe  marque  de  la  mefure  6  ,  &  fe  bat 
à  deux  tems  ;  elle  commence  d'ordinaire  en 
levant  :  on  pointe  ordinairement  la  note  du 
milieu  de  chaque  tems. 

La  Gigue  n'eft  proprement  qu'une  Loure 
très -vive ,  &  dont  le  mouvement  efl:  fort  ac- 
céléré. 

La  Forlane  a  un  mouvement  modéré  ,' 
moyen  entre  la  Loure  &:  la  Gigue. 

Le  Rigaudon  efl:  à  deux  tems  ,  compofé 
de  deux  reprifes  chacune  de  4 ,  de  8  ,  de  12 
&c.  mefures  -,  fon  mouvement  efl:  vif  ;  cha- 
que reprife  commence  ,  non  en  frappant , 
mais  à  la  dernière  note  du  fécond  tems. 

La  Bourée  en:  à  peu  près  la  même  chofe 
que  le  Rigaudon. 

La  Gavotte  efl;  à  deux  tems,  compofée  de 
deux  reprifes  ,  chacune  de  4  ,  de  8  ,  de  1  2 
mefures  ;  le  mouvement  de  la  Gavotte  eu: 
tantôt  lent ,  tantôt  gai  ;  mais  jamais  extrê- 
mement vif ,  ni  excefîivement  lent. 

Le  Tambourin  efl:  à  deux  reprifes  ,  chacu- 
ne ordinairement  de  4  }  de  8  ,  de  1  2  mefu- 
res ,  &c.  il  fe  bat  à  deux  tems  très-vifs  ,  & 
chaque  reprife  commence  pour  l'ordinaire 
au  fécond  tems. 

J*a  Mufettc  efl:  à  deux  ou  à  trois  tems  j 
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fon  mouvement  eft  modéré ,  &  fa  baffe  efl 
fou  vent  compofée  d'une  feule  note  qui  fait 
tenue  durant  tout  l'air. 


FIN, 


De  l'Imprimerie  de  Le  Breton,  Imprimeur  ordinaire 
pu  HOI ,  rue  de  la  Harpe, 


APPROBATION. 

J' Ai  lu  par  l'ordre  de  Monfeigneur  le  Chance- 
lier ,  un  Manufcrit  intitulé  Elémens  de  Mujique 
théorique  &  pratique  :  les  fyftèmes  dont  l'expérience 
donne  ou  confirme  les  principes  ,  peuvent  feuls 
contribuer  aux  progrès  des  Arts  &  des  Sciences  : 
celui-ci  me  paroît  un  modèle  en  ce  genre  ;  l'ordre, 
la  netteté  &  la  précifion  en  font  le  cara&ere.  M» 
Rameau  doit  être  flatté  de  voir  à  la  portée  de  tout 
Leéteur  intelligent,  un  fyftème  dont  il  a  découvert 
les  principes ,  &  qui ,  ce  me  femble ,  pour  être  ap- 
prouvé ,  n'a  befoin  que  d'être  connu.  A  Paris ,  ce 
23  Novembre  175 1. 

CONDILLAC. 


Fautes  qu'il  eft  nécejfaire  de  corriger  avant  que 
de  lire  cet  Ouvrage. 

PAge  114  ,  ligne  g  ,  au  lieu  de  ou ,  life{  on. 
Ibid.  ligne  zo,  après  Y  ut ,  ajoute-^,  &  le  fa. 
(  Cette  addition  ejl  nécejfaire ,  parce  que  l'accord  ré  fa 
la  ut  ^  ,  dans  lequel  /'ut  fer  oit  diéçe  fans  le  fa  ,  ejl 
exclu  par  l'article  IJQ  \ 

Page  122  y  ligne  16,  effacés  quarte. 
^  Page  134  ,  ligne  ij  ,  au  lieu  de  faufle  quinte  , 
lifei  quinte  fuperflue. 
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